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Nature hath given men one tongue but two ears, 
that we may hear from others twice as much as we speak. 
 
Epictetus1 
                                                           
1 Epictetus, The golden sayings of Epictetus. S.l., s.n.: 2006, Appendix A, VI. Bron: www.gutenberg.org, laatst 




Grenzen van het hoorbare zijn bepalend voor wat ik, als musicus, over wil brengen aan de lezer. 
Het is de muziek die eerst ‘gesproken’ heeft, voordat de woorden die ik nu schrijf spreken. De geluiden die 
op de cd voorop dit boek vastgelegd zijn vormen in vele opzichten de meest essentiële boodschap van dit 
onderzoek. Alles dat hierna geschreven staat, is onderdeel van een discours dat op een ander terrein 
plaatsvindt dan dat van de klanken zelf. 
 
Eén inspiratiebron voor deze muzikale experimenten zijn de studies in de (psycho)akoestiek en 
(psycho)fysica van geluid, waarin gedetailleerd verslag wordt gedaan van de respons van het gehoor op 
bepaalde combinaties van geluiden. Mijn vroege fascinatie voor deze onderzoeken gold mede de 
bijbehorende luisterdemonstraties, die in de jaren zeventig en tachtig van de vorige eeuw gerealiseerd 
werden met behulp van ruis- en sinustoongeneratoren. Tegelijkertijd vond ik de nadruk op 
laboratoriumexperimenten waarin electronische geluidsbronnen, en geen ‘echte’ muziek, gebruikt werd, 
problematisch. De vocale etudes die systematisch uitgewerkt zijn in de compositiecyclus Nulpunten (welke 
het leeuwendeel van de stukken op de cd bij dit boek vormen) zijn mede bedacht om die kloof enigszins te 
overbruggen. De klanken komen relatief dichtbij pure, sinusoïde geluidsgolven, terwijl ze wel van een 
‘levende’ fysieke bron afkomstig zijn. Goed getrainde boventoonzangers zouden in staat moeten zijn om 
deze experimenten te herhalen. 
 
Eén van de doelen van de woorden die hier geschreven staan is het (opnieuw) trainen of ‘heropvoeden’ van 
het gehoor. Ten eerste hebben wij (Rollin Rachele en ikzelf, de twee zangers die de Nulpunten op de cd 
uitvoeren) onze oren getraind teneinde klankstructuren bloot te leggen die bij mijn weten niet op deze 
manier gepresenteerd of uitgevoerd zijn. Om deze klanken te kunnen zingen, moesten we onze stemmen op 
een zeer specifieke en gedegen manier trainen. In deze presentatie lijdt het voor ons geen twijfel dat de 
lezer zijn of haar grenzen van het hoorbare kan verleggen, al was het maar omdat wij, als wij deze etudes 
zingen, telkens nieuwe details waarnemen in de combinatie van onze twee stemmen, met daarin vier of meer 
toonhoogtes. Voor sommige lezers zal het verschijnsel vocale harmonischen (de hogere tonen die altijd 
meeklinken in tonen van een bepaalde toonhoogte) nieuw zijn. Deze lezers kunnen hun oren uitdagen om 
voor het eerst gezongen boventonen te horen, dichtbij de grondtoon en vér daarboven. Meer ervaren 
luisteraars kunnen ‘uitzien’ naar het klinken van meerdere boventonen tegelijkertijd; of de uitdaging 
aannemen om specifieke ratio’s (zoals 3:2) tussen de grondtoon en boventonen waar te nemen; of te 
beluisteren welke nummers we zingen. Op basis van deze relatief onbekende eigenschap van de menselijke 
stem kunnen luisteraars hun kennis en inzicht in geluid, gerelateerd aan perceptie en muzikale en 





Zou het doel van deze klanken en woorden zijn om een boodschap over te brengen die van A tot Z duidelijk en 
begrijpelijk is, dan zou dit project gedoemd zijn te mislukken. Er is tijd en geduld nodig om het gehoor te 
trainen, dat ontdekken wij zelf keer op keer weer. Daarom zullen de grenzen die gaan verschuiven bij degenen 
die kennis nemen van dit onderzoek per lezer verschillen. Hoewel ik een gerichte en uitgesproken poging doe 
om de betreffende fenomenen op exacte, gestructureerde manieren te presenteren, is het te verwachten dat 
lezers, wier gehoor geheel anders gecultiveerd is dan het onze, vele stappen zullen missen of zich slechts een 
begripsmatige voorstelling maken van wat wij doen, zonder dit direct te ervaren. Wij kunnen niet de oren een 
bepaalde kant opsturen, teneinde bepaalde grenzen van iemands auditieve vaardigheden te verleggen. 
Luisteraars zullen niet horen wat wij hoorden toen wij deze experimenten deden. Ook wij zullen nooit twee keer 
exact dezelfde luistervaring hebben; noch zullen wij onszelf horen zoals een ander ons hoort. Elke tijd en 
plaats van luisteren is uniek. 
 
Grenzen van het hoorbare zijn niet absoluut maar fluïde. Dat is de reden dat het het beginpunt is waar u, de 
lezer-luisteraar, en ik, de auteur en zanger, elkaar ontmoeten (en uiteindelijk weer afscheid nemen). Ik 
presenteer niet slechts een afgerond geheel van feiten waar u het mee eens of oneens kunt zijn (hoewel dat bij 
delen van de tekst wel het geval kan zijn). Noch is dit louter een kunstwerk waarvan ik u vraag het te evalueren, 
dat wil zeggen, er al of niet uw waardering voor uit te spreken. Het is in de eerste plaats een uitnodiging om 
uw zintuigen te prikkelen, uw gehoor bij te schaven, uzelf te informeren over de belichaamde kennis die wij 
ontwikkeld hebben. Met ‘wij’ denk ik niet alleen aan onszelf, die de stukken zingen; ‘wij’ staat in laatste 
instantie voor u en ik, voor de horende, sprekende en soms ook zingende mens. 
 
De cd begint na enkele inleidende klanken met een systematische en relatief ‘droge’ introductie van fenomenen 
die verderop de cd op een meer muzikale, esthetische vorm uitgewerkt zijn. Men zou kunnen zeggen dat het 
tweede deel van de cd ‘meer muzikaal’ is, omdat hij meer aansluit op (en ontwikkeld is volgens) ‘normale’ 
muzikale verwachtingspatronen. De Nulpunten aan het begin zijn niet minder muzikaal (zoals ik later zal 
betogen), maar zijn niet ontworpen om het soort respons op te roepen dat het merendeel van muziekliefhebbers 
kent of nastreeft.
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H I  E R    B E G I  N T    H E T  (  C D )  
# UITVOERENDEN TITEL COMPOSITIE 
1 Parafonia (RR, MvT) Wilhelmus Marnix v.  St .  Aldegonde (?)  
2  Parafonia (RR, MvT) 0.32/6012/  c 3 Mark van Tongeren 
3 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6014/  c 4 Mark van Tongeren 
4 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6015/  c 5 Mark van Tongeren 
5 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6016/  c 6 Mark van Tongeren 
6 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6020/  c 7 Mark van Tongeren 
7 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6021/  c 8 Mark van Tongeren 
8 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6023/  c 9 Mark van Tongeren 
9 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6024/  c 10 Mark van Tongeren 
10 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6025/  c 11 Mark van Tongeren 
11 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6092/  f  4  Mark van Tongeren 
12 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6093/  f  5  Mark van Tongeren 
13 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6094/  f  6  Mark van Tongeren 
14 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6096/  f  7  Mark van Tongeren 
15 Parafonia (RR, MvT) 0.32/6097/  f  8  Mark van Tongeren 
16 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6031/  f  3-4 Mark van Tongeren 
17 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6032/  f  4-5 Mark van Tongeren 
18 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6033/  f  5-6 Mark van Tongeren 
19 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6034/  f  6-7 Mark van Tongeren 
20 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6035/  f  7-8 Mark van Tongeren 
21 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6038/  f  8-9 Mark van Tongeren 
22 Parafonia (RR, MvT) 0.31/6039/  f  9-10 Mark van Tongeren 
23 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6082/  cis-gis 4 Mark van Tongeren 
24 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6083/  cis-gis 5 Mark van Tongeren 
25 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6085/  cis-gis 6 Mark van Tongeren 
26 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6087/  cis-gis 7 Mark van Tongeren 
27 Parafonia (RR, MvT) 0.30/5079/  c-e 6 Mark van Tongeren 
28 Parafonia (RR, MvT) 0.30/5085/  c-e 7 Mark van Tongeren 
29 Parafonia (RR, MvT) 0.30/5087/  c-e 8 Mark van Tongeren 
30 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6115/  e-f is  7 Mark van Tongeren 
31 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6112/  e-f is  8 Mark van Tongeren 
32 Parafonia (RR, MvT) 0.30/6113/  e-f is  9 Mark van Tongeren 
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33 Parafonia (RR, MvT) 0.29/6117/  f  5  – a 4 Mark van Tongeren 
34 Parafonia (RR, MvT) 0.29/5126/  d 6 – f  5  Mark van Tongeren 
35 Parafonia (RR, MvT) 0.29/6144/  es 9 – f  8  Mark van Tongeren 
36 Parafonia (RR, MvT) 0.29/6130/  d+ 7 – as 5 Mark van Tongeren 
37 Parafonia (RR, MvT)  0 .29/6196/  e+ 7 – bes 5 Mark van Tongeren 
38 Parafonia (RR, MvT)  0 .29/6132/  c 5 – a 3 Mark van Tongeren 
39 Parafonia (RR, MvT)  0 .28/6169/  B 5 – f is  4 Mark van Tongeren 
40 Parafonia (RR, MvT)  0 .28/6171/  B 5 – dis 10 Mark van Tongeren 
41 Parafonia (RR, MvT) 0.28/6186/  Bes 8 – a 3 Mark van Tongeren 
42 Parafonia (GS, MvT) Polona Sune Mark van Tongeren 
43 Mark van Tongeren H2-H8 (demonstrat ie)  
44 Mark van Tongeren H8-H16 (demonstrat ie)  
45 Mark van Tongeren Van kl inkers naar boventoonzang (demonstrat ie)  
46 Mark van Tongeren Khöömei (demonstrat ie)  
47 Mark van Tongeren oo-ooi-mooi (demonstrat ie)  
48 Parafonia (RR, MvT) Numerology Mark van Tongeren 
49 Parafonia (JdB, MvT) The Ground beneath my Ears (1)  Mark van Tongeren 
50 Cuncordu de Castelsardo Gloria Tradit ioneel  
51 Gyütö monniken Gebeden voor de beschermgod Mahakala Tradit ioneel  
52 Drepung/Gomang monniken Gebed voor een mandala-offer Tradit ioneel  
53 Parafonia (GS, RR, MvT) Cantus Firmus Mark van Tongeren 
54 Parafonia (JdB, JC, GS, RR, MvT, SW) Okyo 12.17 ( fragment)  
Michael  Vetter  
(bewerking: Parafonia)  
 
55 Thembu Xhosa Ensemble Umngqokolo Tradit ioneel  
56 Parafonia (JdB, JC, GS, RR, MvT, SW) Sphere Mark van Tongeren 
57 Parafonia (RR, MvT) 0.29/3012 Mark van Tongeren 
58 Parafonia (JC, RR, MvT) 0.29/3028 Mark van Tongeren 
59 Parafonia (RR, MvT) The Ground  beneath  my Ears (2)  Mark van Tongeren 
  
De Parafonia leden bi j  deze opnames waren: Jessica de Boer (JdB),  Juri  Cainero (JC),  Rol l in  Rachele 
(RR),  Gregor Schulenburg (GS),  Mark van Tongeren (MvT),  Sinta Wullur  (SW).  
De opnames zi jn verzorgd door Mark van Tongeren,  behalve tracks 1,  42,  48,  49,  54,  56 -59 (door Frerik  de 
Jonge/Kleinman Audio)  en 50 (door LoL production snc Nogaredo,  Alberto Ere Sassari ) .  
 
Op de cd staat  tevens een verkorte versie van een video die ik  maakte van een Sardi jns Miserere ,  
u i tgevoerd door leden van de broederschap in Castelsardo en besproken in Hoofdstuk Zes.  De vol ledige 
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2.   De thematiek in het kort xiii 
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Ere wie ere toekomt 
 
De ene naam die voorop dit proefschrift prijkt, kan daar alleen staan vanwege de bijdrage van talloze 
anderen die steun hebben geboden in de voorafgaande jaren. Ik dank om te beginnen de directie en staf van 
de Hogeschool der Kunsten Den Haag voor de ruimte en financiële ondersteuning die ik gekregen heb om 
mijn experimenten te ontwikkelen met studenten ArtScience en andere kunstenaars, performers en dansers. 
De lijst deelnemers is te lang om ze bij naam te noemen, maar dankzij hun creatieve inzet tijdens vele 
memorabele zangsessies ontstond er een breed werkterrein waarin sommige methoden bleken te falen en 
kiemen van later werk geplant zijn. Die kiemen zijn tot bloei gekomen dankzij de leden van Parafonia: 
Jessica de Boer, Juri Cainero, Rollin Rachele, Gregor Schulenburg, Sinta Wullur. Met hun geheel eigen 
artistieke inbreng kregen nieuwe werken en improvisaties gestalte. Van hen ben ik bijzondere dank 
verschuldigd aan Rollin Rachele, die een centrale plaats inneemt in de realisatie van de artistieke 
eindresultaten van dit onderzoek. Zijn tomeloze inzet, gedegen kennis, uitzonderlijke stem, oren, neus en 
humor leiden onveranderlijk tot die zeldzame synergie die lange dagen van artistieke productiviteit tot een 
soort verslavende topsport maken. Van de eerste keelklanken tot het laatste slotakkoord had ik daarnaast 
een artistieke steunpilaar in de persoon van Horst Rickels. In zijn rollen als adviseur, regisseur, klankbord 
en begenadigd luisteraar heeft hij subtiele maar beslissende wendingen aan het artistieke proces gegeven, 
soms juist daar waar het spoor leek dood te lopen. Ook Daphne van Tongeren, die bij de slotnoten van het 
artistieke proces voor licht en spel zorgde, ben ik dankbaar voor wijze raad en inspiratie. Wat mijn eigen 
artistieke ontwikkeling als zanger betreft, is het mede aan zangdocente Manon Heijne te danken dat dit 
onderzoek in het perspectief van grondtonen bleef staan. Dankzij haar methodes om het hele lichaam als 
instrument te gebruiken zal het Lied nooit meer hetzelfde voor mij zijn. 
Het oeuvre van Michael Vetter kan je niet zozeer bestuderen, je moet het absorberen en wordt er door 
geabsorbeerd. Ik heb sinds 2002 het geluk gehad om enkele periodes intensief deelgenoot te worden van 
zijn aanstekelijke scheppingsdrang en die van zijn muze Natascha Nikeprelevic. Hun kunstenaarschap staat 
op eenzame hoogte en ik ben ze dankbaar voor het voorrecht om hun leven en werk van nabij te volgen. 
Voor mijn bezoeken aan Sardinië, Dharamsala, en voor die van de Thembu Xhosa aan Nederland en 
België, dank ik alle musici, tolken en andere betrokkenen die mij geholpen hebben om een tipje van de 
sluier rondom deze zangtradities op te lichten. 
De terugkerende sessies aan het Orpheus Instituut in Gent brachten mij in contact met vele andere 
kunstenaars, zowel studenten als gastdocenten, die een beslissende rol gespeeld hebben in het ontwikkelen 
van mijn visie op artistiek onderzoek. Ik ben hen, directeur Peter Dejans en zijn staf dankbaar voor de 
stimulerende werkomgeving en discussies. Mijn bijzondere dank gaat uit naar docenten Henk Borgdorff en 
Marcel Cobussen, vanwege de manier waarop ze orde in de debatten rondom ons nieuwe onderzoeksterrein 
aanbrachten en ons aanzetten om nieuwe mogelijkheden kritisch af te tasten. Belangrijk en leerzaam was 
ook het bezoek aan Gent van enkele decanen en de toenmalige rector magnificus Paul van der Heijden van 
de Universiteit Leiden, en de reacties op mijn presentatie. 
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Ik denk met plezier en dankbaarheid terug aan de jaren op het Rapenburg in Leiden, waar Korrie Korevaart, 
Rosalien van der Poel en andere medewerkers voor begeleiding en afleiding zorgden. Ik bedank mijn (co-) 
promotoren hartelijk voor hun begeleiding en commentaren. Ik heb veel steun ondervonden van Ben Arps, 
wiens brede visie op (en ervaring met) performance in en buiten de wetenschap mijn eigen visie in 
belangrijke mate heeft gevormd. Ik beschouw Marcel Cobussen als een geestverwant die net als ik grenzen 
opzoekt. Zijn gedegen kennis en ruime ervaring als begeleider behoedde mij voor vele misstappen en 
dwalingen. Joep Bor putte in vele gesprekken eveneens rijkelijk uit zijn enorme staat van dienst op de 
kruising van musiceren, analyseren en reflecteren. Mijn promotor Frans de Ruiter was erbij op mijn 
werkkamer annex ‘studio’ op het Rapenburg toen Rollin en ik de eerste resultaten van onze 0… ten gehore 
brachten, en op vele andere cruciale momenten. Ik beschouw het als een groot voorrecht om zo royaal en 
geduldig begeleid te zijn. 
Van vele anderen die raad en advies op het academische vlak gaven, noem ik nog bij naam: Dik 
Hermes, die veel tijd heeft uitgetrokken om vragen te beantwoorden, teksten te lezen en geluidsproeven te 
beluisteren en laten horen; Douwe Tiemersma (wiens zeer recente overlijden ik ten zeerste betreur) en Fons 
Elders, die in woord en geschrift gereageerd hebben op de muziek van Parafonia en passages van mijn 
teksten; Chung Mingder, Ricardo Canzio, Ignazio Macchiarella en Ted Levin, met wie ik in Taiwan, Italië 
en Abu Dhabi herhaaldelijk gesprekken gevoerd heb die mij dichter bij de kern van mijn onderzoek 
brachten. 
Net als ruim tien jaar geleden, deelde Klaas Kuitenbrouwer geregeld zijn prikkelende visie op spel, 
kunst en werkelijkheid met mij. Inmiddels doen we dat ook een decennium lang met vijf andere Oorbeek-
leden. Ik heb het al eens geschreven: Oorbeek begint waar Parafonia ophoudt. Ook Lennaert Kiemeneij 
hoort in dit rijtje dierbare vrienden thuis, vanwege de vruchtbare discussies waarin we altijd om elkaar heen 
zullen blijven draaien. 
Technische hulp kwam van opnametechnicus Frerik de Jong, wiskundige en programmeur Walter 
Kosters, fotograaf Jochem Hartz, en audiodeskundige Horst Timmers, die ik allen erkentelijk ben. 
Terwijl dit werk tot stand kwam, werd June Wen mijn echtgenote en moeder van twee ‘kunstwerken’, 
luisterend naar de namen Attar en Illy. Haar aanstekelijke dynamiek en creativiteit vormen een doorlopende 
inspiratiebron en stimulans binnen en buiten mijn werkterrein; hetzelfde geldt onverminderd voor onze 
kinderen. 
Dat brengt mij, tot slot, bij mijn ouders, Ben van Tongeren en Hetty van Tongeren-Belgraver, door wie 
ik mij altijd gesteund weet, hoe ver de wegen van mijn levensloop en hoe onnavolgbaar die van mijn 





I n l e i d i n g 
 
Ons onderwerp … ligt daar waar de wereld die leeft en zingt in 
klank, in de ontroeringen en de wilsinspanningen van taalloze 
hartsgeluiden, overgaat in de wereld die waarneemt en meet, en 
daarna in getallen zich afkeert van de zinnewereld, om in even 
taallooze betrekkingen een innerlijke samenhang en eenheid te 
schouwen, die niet meer van de wereld is. Ons onderwerp 
behoort tot het gebied, waar de muziek en de rekenende 
wetenschap elkander de hand kunnen reiken. Dit laatste heeft een 
aantrekkelijke zijde. Men maakt kennis met schoonheden en 
waarheden, die nieuw zijn, men krijgt een gevoel van 
ontdekkingen in een nieuw land. Maar er is ook een gevaar. De 
wereld is zo oud, en zo vele voortreffelijke koppen hebben al 
zoveel nagedacht, dat hetgeen de glans der nieuwheid schijnt te 
hebben, misschien oude kost is, reeds lang achterhaald. 
Misschien stelt men als vanzelfsprekend een axioma, dat plots 
een punt lijkt te bevatten, hetwelk de geesten en gemoederen 
pijnlijk verdeeld houdt. Maar dat mag en kan ons niet 
weerhouden om voor den dag te komen met bespiegelingen en 
overwegingen, en om vragen op te werpen, die slechts door 
samenwerking aan weerszijden van de grens tussen musici van 
professie en natuurkundigen van beroep kunnen worden 
opgelost. 
Adriaan Fokker1 
1. Een Griekse erfenis 
Boventonen werken op verschillende manieren door op de sprekende, luisterende en musicerende mens, 
vaak zonder dat we het in de gaten hebben. Objectieve kennis over boventonen is pas relatief recent, tijdens 
de Verlichting, ontstaan. De westerse wereld dankt de chiquere variant van het woord boventoon, 
harmonische, aan de Grieken: het is afgeleid van het Griekse harmonía, een complex begrip met vele 
betekenissen. Harmonía en het meervoud harmoníai verwezen onder andere naar de organisatie van 
toonhoogten voor praktische toepassingen, naar specifieke reeksen van toonhoogten, naar een 
mathematische abstractie (die tevens verband hield met de geest), naar specifieke proportionele 
verhoudingen met lage gehele getallen (ook in verband met de geest) en tot slot naar een vorm van 
wetenschap.2 Of er in de tijd van Pythagoras en Plato ook al boventoon mee bedoeld werd, is niet met 
                                                           
1 Adriaan Fokker, ‘Harmonische muziek’, Archives du Musée Teyler, IX/5, 1942, 451-452. 
2 Eddie Vetter, Concentrische cirkels. Modus, effect, sfeer en tijd in een Middeleeuws muziektheoretisch gedicht. 
Proefschrift, Universiteit Utrecht, 2000, 61-103. Vgl. Joseph Smits van Waesberghe, Musikgeschichte in Bildern. Band 




zekerheid te zeggen; aangenomen wordt van niet.3 De praktijk van het musiceren met harmoníai, waarbij 
ingewikkelde stemmingssystemen op basis van lage hele getallen maatgevend waren, zou niet meer dan 
enkele eeuwen stand houden. Wat wel als een rode draad door de westerse muziek zou blijven lopen was 
een kosmologische en filosofische visie van geïdealiseerde klanken die in de hemel zelf zouden klinken, de 
Harmonie der Sferen. Nadat Plato de aanzet gaf tot dit idee in Timaeus en De Staat, heeft het tot vele 
nieuwe interpretaties geleid, tot aan onze tijd toe. Varianten van het begrip harmoníai hebben bovendien 
een solide plaats verworven in moderne talen als Nederlands, Frans en Engels. Het woord ‘harmonische’ is 
nauw verwant aan ‘harmonie’ en ‘harmonieus’, woorden die een waaier aan muzikale en niet-muzikale 
betekenissen dragen. Nog altijd is muziek in staat om bij luisteraars een ‘gevoel van harmonie’ op te roepen 
dat in de subjectieve beleving kosmische proporties aan kan nemen. Hetzelfde woord kan verwijzen naar de 
goede betrekkingen tussen mensen, tussen mens en omgeving, of naar een innerlijk gevoel van welzijn. 
Iedereen is bekend met deze betekenissen, iedereen gebruikt ze wel eens (met of zonder een muzikale 
context), en wie erop reflecteert ontdekt al gauw dat er een krachtige, wijdvertakte symboliek in schuil gaat, 
waarvan de inhoud niet eenvoudig te omschrijven is. Het oud-griekse harmoníai heeft op deze manier diepe 
sporen nagelaten in westerse talen en culturen. 
Is er nog een andere, meer muzikale manier waarop de Griekse ontdekkingen mogelijk een wijdvertakte 
relevantie voor de moderne mens hebben? We zijn ons amper bewust van het fundamentele belang voor 
onze dagelijkse gesprekken én muzikale ervaringen van het verschijnsel harmonischen in de moderne 
betekenis van het woord als boventonen, dat wil zeggen deeltonen van een complexe toon. Deze moderne, 
in de wetenschappen gehanteerde betekenis van ‘harmonische’ heeft zich slechts enkele eeuwen geleden 
toegevoegd aan oudere, etymologisch verwante woorden. Ook toen zou het nog eeuwen duren voordat de 
moderne mens zich bewust werd van het muzikale en akoestische potentiëel van harmonischen: ze werden 
voornamelijk waargenomen in instrumenten (en vervolgens ook muzikaal toegepast, zij het in zeer beperkte 
mate), en soms als akoestisch curiosum in de menselijke stem (zonder dat ze muzikaal toegepast werden). 
Het is daarom niet verwonderlijk dat de recente ontdekking en ontwikkeling door westerse componisten en 
musici van gezongen boventonen bij veel luisteraars verbazing oproept, soms zelfs verbijstering. Het woord 
mag antieke etymologische wortels hebben, de klank is voor de meeste mensen onbekend. 
Het is frappant dat componisten, musici en luisteraars, die zich bewust worden van vocale boventonen, 
veelvuldig verbanden leggen tussen materiële, concrete aspecten van toon enerzijds (zoals muzikale 
proporties, getallen en ratio’s) en immateriële aspecten anderzijds (zoals geestelijke, religieuze, 
kosmologische onderwerpen): dat deden de Grieken immers ook al met hun harmoníai. Nog interessanter 
wordt het als we bedenken dat de boventoonreeks die binnenin een toon klinkt een zuiverder soort harmonie 
of ratio (bijvoorbeeld 3:2) benadert dan dezelfde harmonie tussen twee tonen die na elkaar of tegelijk 
gespeeld worden. Dan blijkt dat er in die oude Griekse musiceerpraktijk, muziektheorie en kosmologie nog 
altijd een amper ontgonnen terrein braak ligt, een muzikaal domein dat gedurende millennia een sluimerend 
bestaan heeft geleid. Niet dat de harmonieën zelf nieuw zijn: sommige harmonieën (of proporties) die een 
                                                           
3 Uitzonderingen daargelaten: Albert von Thimus interpreteerde harmonía aan het eind van de negentiende eeuw wel 
als een mogelijk verband van harmonischen en werd daarin gevolgd door onder andere Hans Kayser. Zie Joscelyn 
Godwin, Harmonies of heaven and earth. Rochester: Inner Traditions, 1995, 178-180. 
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boventoonzanger hoorbaar maakt werden al door pythagoreeërs op monochorden tot klinken gebracht. 
Relatief nieuw is wel de ontdekking van de menselijke stem als middel om die eeuwenoude harmonieën in 
een grote verscheidenheid tot klinken te brengen. Boventoonzang kan opgevat worden als een techniek die 
nieuwe verbanden aan het licht brengt tussen zaken die reeds de oude Grieken fascineerden: een 
‘buitenwereld’ van akoestische, muzikale en andere verschijnselen, en de innerlijke, subjectieve werelden 
van de mens.4 
2. De thematiek in het kort 
Door het zingen van boventonen worden structuren van geluid blootgelegd die normaal gesproken aan het 
oor onttrokken worden. Deze zangtechniek is een uitstekend uitgangspunt om verschijnselen als trilling en 
samenklank opnieuw te doorgronden. Je zou kunnen zeggen dat boventoonzangers ‘een meting verrichten 
aan’ een geluidstrilling, wanneer zij de systematisch herhaalde, harmonische patronen van trilling scannen 
met hun stem. Wanneer dat met meerdere zangers gebeurt, dan kunnen we deze akoestische grondstructuur 
op verschillende manieren ‘zichzelf tegen laten komen’: de coördinaten van deze matrix worden steeds op 
een andere manier met elkaar (en dus ook ‘met zichzelf’) in verband gebracht.5 Ik zal daaraan refereren als 
‘meerstemmige boventoonzang’. Het ontwikkelen van een taal of methode waarmee zangers en 
componisten vorm kunnen geven aan gedroomde en gewenste klanken met meerstemmige boventoonzang 
is één van de doelstellingen van dit onderzoek. In eerste instantie zijn de eigen producties (composities, 
stukken) dergelijke gedroomde en gewenste klanken, die fungeren als aanzet voor anderen om hiermee aan 
de slag te gaan. De resultaten van die vragen, te vinden op de cd Hier begint het en toegelicht in Hoofdstuk 
Twee en Elf, vormen de artistieke kern van de hier gepresenteerde resultaten. 
 
De boventoonreeks fixeert het bewustzijn van zangers op een akoestisch domein dat fysisch gegeven is, of 
men nu als eenentwintigste-eeuwse Nederlander of als vijftiende-eeuwse Tibetaanse monnik boventonen 
                                                           
4 Het historische onderzoek naar harmoníai is de laatste jaren in een stroomversnelling terecht gekomen. Andrew 
Barker (The science of harmonics in classical Greece. Cambridge: Cambridge University Press, 2007) geeft een recente 
stand van zaken naar dit onderzoek. De discoursen omtrent ideale muzikale proporties (in theorie en praktijk) enerzijds 
en de effecten van deze klanken op het lichaam, de ziel en het gemoed anderzijds vormen een rode draad door de 
westerse muziekgeschiedenis (zie onder andere Robert Walker, Musical beliefs. Pyschoacoustic, mythical and 
educational perspectives. New York en London: Teachers College, 1990). 
5 Achter deze zin schuilen filosofische vraagstukken die gedurende de twintigste eeuw door componisten als Igor 
Stravinsky, Edgard Varèse en John Cage zijn opgeworpen. Cage heeft het bijvoorbeeld over “[letting] sounds be 
themselves rather than vehicles for man—made theories, or expression of human sentiments” (citaat zonder 
bronvermelding in Michael Nyman, Experimental music. Cage and beyond. Cambridge: Cambridge University Press, 
1999, 51). Vgl. Walker: “If music is autonomous as an expression, then it needs to look at itself and examine its own 
properties–that is, the properties of musical sound per se. This attitude was fueled by the contemporary growth of 
knowledge about the physical properties and propensities of the pressure waves that create sound” (Musical beliefs, 
146). Van de 0… (Nulpunten) op de cd Hier begint het kan gezegd worden dat de boventoonreeks ‘zichzelf tegenkomt’. 
Maar ik geloof niet dat deze geluiden, en zeker muziek in het algemeen, werkelijk los gezien kunnen worden van de 




zingt. Daaromheen blijven echter allerlei creatieve – en bewustzijnsprocessen een rol spelen die van 
biologische, culturele, persoonlijke en andere aard zijn. Terwijl ik in de eerste vijf hoofdstukken, waarin 
artistieke en wetenschappelijke benaderingen de boventoon voeren, overwegend systematisch te werk ga en 
mij richt op expliciet gezongen boventonen, zoek ik in latere hoofdstukken naar de grenzen van 
waarnemingen van boventonen. Daarbij sluit ik impliciet gehoorde boventonen in, aangezien zij op een 
voorbewust niveau essentiële informatie bevatten over de akoestische wereld die wij bewonen en (onder 
andere met de stem) vorm geven. 
Het valt op dat (expliciete vormen van) boventoonzang vaak beoefend en gezien worden als een 
meditatieve, introspectieve bezigheid. Het doet iets met de geest, wat voor veel luisteraars en zangers als 
een bijzondere vorm van (auditief) bewustzijn ervaren wordt. In een aantal religieuze zangtradities speelt 
dit element een belangrijke rol. Comparatieve studies naar deze processen wijzen op deze ‘spirituele 
gerichtheid’ van boventoonzang, die te bespeuren is in Sardinië en Tibet, en in mindere mate in de 
keelzangtradities van Noord-Azië. Ook in de nieuwe, Europese vormen van boventoonzang komt de 
associatie met spiritualiteit, meditatie en genezende krachten opvallend veel voor. Dit roept uiteraard 
vragen op. Is die frequente spirituele context van boventoonzang cultuurafhankelijk, of is die terug te 
voeren op eigenschappen van de klank zelf? Vanuit harmonischen bezien zijn geest en materie op complexe 
manieren met elkaar verweven, ze beïnvloeden elkaar of gaan hun eigen weg. Wat ligt er ten grondslag aan 
die twee uitersten: het systematische en mathematische van boventoonzang enerzijds en religieuze, 
meditatieve, mystieke aspecten anderzijds? Als we verder kijken dan boventoonzang als een muzikaal 
verschijnsel6 en vocale boventonen opvatten vanuit een dieper gelegen functie van intermenselijke 
communicatie, dan komen dergelijke vragen in een ander daglicht te staan. Ik wil de mogelijkheid 
overwegen om, zoals Maurice Merleau-Ponty dat zegt voor de fenomenologie, “het extreme subjectivisme 
met het extreme objectivisme” te verbinden.7 Kan ik via een schijnbare of reële omweg van gegeven 
mathematische structuren en een intense geestelijke uitwerking daarvan op de perceptie, terechtkomen bij 
een verbindende of transcenderende factor? Brengen de expliciete klanken van boventoonzang en de 
impliciete harmonische klanken van taal en muziek ons naar extreem objectieve waarnemingen van de 
akoestische wereld? En kan ik de veelvuldige spirituele of religieuze ervaringen (en tradities) die uit deze 
waarnemingen van boventonen voortkomen opvatten als extreem subjectieve responsen? Hoe kan ik de 
mens als luisterend en klinkend wezen opnieuw doordenken op basis van nieuwe ervaringen (belichaamde 
kennis) en feiten (over deze belichaamde kennis), zonder de splitsing, bijvoorbeeld tussen mij als zanger en 
harmonischen als mijn object, of tussen de harmonische als een fysisch en als een spiritueel verschijnsel, te 
accepteren en verder op te rekken? 
De methode die ik heb gehanteerd om deze vragen te beantwoorden betrof de toepassing van 
voortdurende terugkoppelingen tussen verschillende wijzen van waarnemen, denken en doen, op de 
terreinen van kunst, wetenschap, spiritualiteit en filosofie. Sommige vragen die ik in de praktijk al van het 
                                                           
6 Hiermee bedoel ik te zeggen dat harmonischen die we tijdens het spreken produceren en waarnemen niet muzikaal 
zijn in de traditionele zin van het woord, als een uitvoerende kunst. Ik zal verderop echter ook de vraag oproepen of we 
spraak wél kunnen opvatten als een verhulde vorm van muziek in die traditionele zin. 
7 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologie van de waarneming. Amsterdam: Ambo, 1997, 39. 
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begin af aan gesteld heb, stel ik opnieuw, maar nu in theoretische en filosofische zin. Om te beginnen aan 
de ‘objectieve’ kant van het verhaal: hoe moet de stem, en vooral het timbre van de stem opgevat worden? 
Hoe moeten boventonen opgevat worden? Wat kan ik zeggen over de ontologische status van grondtonen, 
harmonischen en het harmonische spectrum als geheel, zoals ik dat voortbreng met de stem en waarneem 
met het gehoor? 
In de literatuur over boventoonzang zien we vaak voorbeelden van analyses die zich richten op een 
enkele, prominente boventoonmelodie. Ook al komen er vaak sonogrammen en spectrogrammen te pas bij 
onderzoek naar de karakteristieken van keel- en boventoonzang, onderzoekers hebben zelden aandacht 
besteed aan de mogelijkheid dat luisteraars meerdere boventonen tegelijk en bewust kunnen waarnemen.8 
De implicatie is dat er meestal een harde grens getrokken wordt tussen boventoonzang en ‘gewone’ zang en 
dat interpretaties van boventoonzang voorbijgaan aan het feit dat er door oplettende luisteraars al lange tijd 
gewag wordt gemaakt van harmonischen in zang, en zelfs in spraak. In 1863 lezen we bij de Duitse 
geleerde Hermann Helmholtz (toen nog zonder von): 
It has cost me much trouble to determine these strengthened partial tones in the vowels, and I was not 
acquainted with them when my previous accounts were published. They are best observed in high 
notes of women’s voices, or the falsetto of men’s voices. … On b’[mol] , for example, women’s 
voices could easily bring out all the vowels, with a full quality of tone, but at higher pitches the choice 
is more limited. When b’[mol] is sung, then, the Twelfth f’’ is heard for the broad Ä, the double 
Octave b’’’[mol] for E, the high Third d’’’ for I, all clearly, the last even piercingly.9  
Andere oude referenties aan gezongen, of in ieder geval gehoorde harmonischen van de menselijke stem 
zijn soms ondubbelzinnig, soms raadselachtig, soms poëtisch, maar ze geven wel aan dat oplettende 
luisteraars buiten de nu bekende tradities vocale harmonischen waargenomen hebben.10 
Natuurlijk is er een evident verschil tussen deze voorbeelden en alle vormen van boventoonzang die 
vanaf de jaren zestig bekend c.q. nieuw gerealiseerd zijn: wat eerst een onbekend, mysterieus fenomeen was 
dat alleen met aanzienlijke, persoonlijke inspanningen waargenomen kon worden, is nu een ‘niet 
onbekende’ zangtechniek die al beter verklaard kan worden. Of het fenomeen met die verklaringen en die 
techniek ook werkelijk onder controle is gebracht en begrepen wordt, zoals sommige boventoonzangers en 
onderzoekers zelfverzekerd lijken te suggereren, waag ik te betwijfelen. Ik nodig de lezer-luisteraar in ieder 
geval uit om zich rekenschap te geven van de zojuist genoemde luisteraars van voor het ‘tijdperk 
boventoonzang’, en zich voor te stellen (beter nog: zich voor te nemen) de harmonischen van de stem waar 
                                                           
8 Een uitzondering is de Amerikaanse zangeres en onderzoekster Bonnie Mara Barnett (‘Aspects of vocal 
multiphonics’, Interface, 6, 1977, 17-149), die luisteraars vroeg om nauwkeurig te luisteren naar stapelingen van door 
haar gezongen ‘vocal multiphonics’. 
9 Hermann Helmholtz, On the sensations of tone. New York: Dover Publications, 1954, 111. ‘b’[mol]’ staat voor onze 
noot bes, en de Ä en I verwijzen naar het equivalent van onze klinkers e (rek) en ie (riek). 
10 Foneticus Richard Paget (Human speech. London: Routledge & Kegan Paul Ltd., 1967 [oorspronkelijk: 1930]) tekent 
een melodie op die hij hoort als resonanties; filosoof Maurice Merleau-Ponty (Fenomenologie, 1997 [oorspronkelijk: 
1945], 259) hoort een micromelodie binnen een toon; auteur C.S. Lewis beschrijft in een roman gepubliceerd in 1955 
een wezen dat vele tonen tegelijk zingt (geciteerd in Godwin, Harmonies, 69); zie ook Mark van Tongeren, Overtone 




te nemen als ze niet door virtuoze boventoonzangers ten gehore gebracht worden, maar door—
bijvoorbeeld—uw eigen stem. Op die manier ontstaat er een dieper inzicht in hoe mensen in vervlogen 
tijden en in streken afgezonderd van onze informatiemaatschappij soms gegrepen zijn door subtiele 
aspecten van geluid. 
Als we deze lijnen van het betoog volgen dan drijven we vanzelf af van een nauw afgebakend thema als 
boventoonzang, en komen we uit op de luisterende mens, die zijn alledaagse communiceren dankt aan een 
gehoor dat erop gericht is dat hele geluidsspectrum te analyseren. Dit zijn vragen die aan de subjectieve 
kant van het onderzoek liggen. Boventoonzang wordt mijns inziens te snel in een apart hoekje geduwd, als 
ware het een muzikaal genre (New Age!) waar je al of niet van houdt, of waar je soms naar luistert omdat je 
het mooi of interessant vindt. Een belangrijke motivatie voor het onderzoek dat aan dit proefschrift ten 
grondslag ligt is om boventonen te laten horen en te bespreken als een klankfenomeen dat niet alleen 
specifiek, maar ook algemeen is. Specifiek, vanwege de techniek om het bewust voort te brengen; 
algemeen, vanwege het feit dat mensen dagelijks en zonder enige moeite spectrale geluiden als 
vanzelfsprekend analyseren en produceren. Wat gaat er schuil achter het verschil tussen mijn dagelijkse 
perceptie en productie van geluid en die van mij als boventoonzanger? Wat heb ik de afgelopen twintig jaar 
zelf geleerd als luisteraar? Is het mogelijk om op basis van mijn luisterervaringen en die van enkele andere 
boventoonzangers tot een nieuwe beschrijving te komen van de luisterende mens? Mijn gedachten voor dit 
artistieke onderzoek gaan uiteindelijk niet uitsluitend uit naar boventoonzangers, componisten en 
muziektheoretici, maar in feite naar eenieder die beter wil begrijpen vanuit de directe ervaring hoe we ons 
via het frequentiespectrum verhouden tot de wereld, tot anderen en tot onszelf. Mijns inziens kan een 
boventoonzanger, als een specifiek type luisterende mens, zinnige uitspraken doen over de luisterende en 
klinkende mens in het algemeen. 
3. Het veld in vogelvlucht 
Dit onderzoek begint door boventoonzang vanuit het nauwe kader van bewust gezongen boventonen te 
bekijken. Vandaaruit zal ik toewerken naar een bredere beschouwing over de rol van harmonischen als 
auditief fenomeen voor het menselijk horen en spreken. Ik bezie harmonischen vanuit het menselijk subject, 
dat met zijn oren de wereld verkent en vormgeeft in een doorlopend proces van terugkoppelingen: we horen 
klanken; we slaan ze op; we halen ze terug en sturen ze opnieuw de wereld in. Harmonischen geven daarbij 
een verschuivende grens aan tussen bewust en onbewust geproduceerde en waargenomen klanken: aan het 
ene eind is er boventoonzang als een doelbewuste techniek, aan het andere eind zijn er harmonischen als 
een onhoorbare klankeigenschap. 
Wetenschapper en theoloog Père Mersenne (1588-1648) wordt beschouwd als de eerste in Europa  die 
boventonen als een geïsoleerd fenomeen beschreef, en het moderne gebruik van het woord ‘harmonische’ 
inluidde.11 Het werk van de veelzijdige onderzoeker Joseph Fourier (1768-1830) leidde tot toepassingen van 
                                                                                                                                                                                
we deze luisterervaringen niet gelijk stellen aan die van huidige luisteraars, omdat het evoluerende gehoor en de 
toenemende kennis over boventonen tot een nieuwe situatie hebben geleid. 
11 Sin. nom., ‘Sur les sons harmoniques; Mersenne’, Nouvelles annales de mathématiques, 1/13, 1854, 432-436. Bron: 
www.numdam.org/item?id= NAM_1854_1_13__432_1, laatst geraadpleegd 7 oktober 2012. 
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deze kennis op talloze terreinen, waarvan onder andere de Fast Fourier Transform veel gebruikt wordt om 
complexe signalen te ontleden in harmonische componenten.12 Het reeds genoemde boek van Hermann 
Helmholtz (1821-1894) blijft een referentiepunt voor modern onderzoek naar boventonen en geluid in het 
algemeen; ook andere fysici, zoals John Tyndall (1820-1893) leverden belangrijke bijdragen aan de 
(verspreiding van) kennis over harmonischen en hun rol in de muziek. Dergelijk onderzoek had veel 
invloed op het vlak van de muziekproductie en muziekperceptie gedurende de negentiende en twintigste 
eeuw. Componisten als Debussy, Ives, Schönberg en Britten maakten gebruik van de proporties van de 
boventoonreeks in hun composities. Binnen de psychologie en musicologie hebben filosoof-psycholoog 
Carl Stumpf (1848-1936) en het Gestaltonderzoek een bredere invloed gehad op ideeën over waarneming, 
direct en via de fenomenologie;13 dat laatste heeft op zijn beurt weer recent cognitieonderzoek gestimuleerd, 
binnen en buiten de muziek.14 Ook de fonetiek mag niet onvermeld blijven: het is bekend dat Karlheinz 
Stockhausen (1928-2007) een gedegen basiskennis over de spectrale componenten van stemgeluid had door 
zijn studies bij de gerenommeerde foneticus, fysicus en acousticus Werner Meyer-Eppler (1913-1960), die 
verbonden was aan de Universiteit van Bonn. Samen waren zij bovendien betrokken bij de totstandkoming 
van één van de eerste studio’s voor electronische muziek in Duitsland die, tezamen met soortgelijke 
initiatieven in andere landen, leidden tot een doorbraak in onze kennis van geluid. Dit waren bij uitstek 
plekken waar theorie en prakijk, wetenschap en kunst, diep vervlochten waren. 
De relatie tussen de akoestische eigenschappen van het (‘inwendige’) spectrum van een toon enerzijds 
en (‘uitwendige’) aspecten als toonschaal, stemming en intonatie anderzijds, krijgen veel aandacht in een 
beweging binnen de nieuwe muziek die wel als Just Intonation aangeduid wordt. Deze ontwikkeling, die 
vooral in de Verenigde Staten tot bloei is gekomen, betreft het componeren waarbij de exacte ratio’s van 
gehele getallen als uitgangspunt genomen worden. Deze methode werd in gang gezet door de eigenzinnige 
componist, theoreticus, instrumentenbouwer en musicus Harry Partch (1901-1974), op basis van antieke 
theorieën en musiceerpraktijken—de genoemde harmoníai—zoals beschreven in Helmholtz’ magnum opus. 
Partch’s baanbrekend werk heeft een bescheiden maar nog altijd voelbaar effect gehad op navolgende 
generaties componisten en musici.15 Just Intonation is misschien wel het neusje van de zalm als het op 
muziek maken met harmonische proporties aankomt: het vereist een grondige theoretische studie en 
praktische beoefening om de vele nuances die er zijn klinkend te realiseren, of überhaupt te horen. Just 
Intonation (of ‘JI’, letterlijk vertaald ‘reine intonatie’ en/of ‘reine stemming’) is geen genre, maar een 
techniek: componisten baseren zich op eigen keuzes uit de complexe principes van het componeren met 
                                                           
12 David Benson, Music.  A mathematical offering (e-book). Cambridge University Press, 1995-2008. Bron: www.e-
booksdirectory.com/details.php?ebook=1054, laatst geraadpleegd 7 oktober 2012 . 
13 Bruno Nettl, The study of ethnomusicology. Urbana: University of Illinois Press, 1983; Merleau-Ponty, 
Fenomenologie, 1997. 
14 Zie bijvoorbeeld de monografie van Judith Becker: Deep listeners. Music, emotion and trancing. Bloomington: 
Indiana University Press, 2004. 
15 David B. Doty, The Just Intonation primer. San Francisco: Other Music, 2002; Leta Miller, Lou Harrison.  
Composing a world. New York: Oxford University Press, 1998; Bob Gilmore, ‘The climate since Harry Partch’, 
Contemporary Music Review, 22/1 en 2, 2003, 15-33; Bob Gilmore, ‘On Claude Vivier’s ‘Lonely Child’’, Tempo, 




ratio’s, en op esthetische voorkeuren die mijlenver uit elkaar kunnen liggen. Noemenswaardig in dit 
verband is musicus en componist William Allaudin Matthieu, die zichzelf niet afficheert als Just 
Intonation-componist, maar met zijn werkboek Harmonic experience een unieke benadering heeft gekozen 
van het spelen, improviseren en componeren met de ratio’s van de boventoonreeks.16 Matthieu kiest geen 
partij voor de praktijk van enerzijds de reine stemming, die we aantreffen in de muziek van de 
middeleeuwen en renaissance en in allerlei wereldwijde vormen van volks- en kunstmuziek, en anderzijds 
de gelijkzwevende stemming die middels de piano en sommige orgels steeds sterker als standaard is gaan 
gelden voor de manier waarop de moderne mens muziek maakt en hoort. Mijn betoog moet, net als dat van 
Matthieu, niet opgevat worden als een eenzijdig pleidooi voor harmonischen: het gaat erom de reine 
stemming te integreren met andere stemmingen. Daarbij zij opgemerkt dat de hier aangeboden vocale 
experimenten uitermate basaal zijn vergeleken bij de werken en oeuvres van JI-componisten, die altijd 
gebaseerd zijn op persoonlijke keuzes voor specifieke ratio’s. Die keuze heb ik in eerste instantie bewust 
achterwege gelaten. 
Op Europese, en vooral Franse bodem heeft het ‘inwendige’ toonspectrum in de laatste decennia van de 
vorige eeuw aandacht gekregen van componisten die wel als spectralisten aangeduid worden: Gérard 
Grisey, Tristan Murail, en anderen. Zij hebben vooral als doel de boventoonreeks zelf te her-componeren en 
aan haar wetten te ontsnappen. Zij schrijven in dit kader overwegend instrumentale en electronische 
muziekwerken, omdat het met de zangstem niet mogelijk is de boventoonreeks te veranderen. Het 
onderzoek van muziektheoreticus en fysicus William Sethares, die we tegen zullen komen in Hoofdstuk 
Vier, grijpt terug op Just Intonation en spectralisme, omdat hij voor een demonstratie eerst een toonschaal, 
stemming en spectrum samenstelt; op basis daarvan componeert hij een muziekstuk.17 
In recente decennia heeft ‘speculatief musicoloog’ Joscelyn Godwin bijgedragen aan een historisch 
overzicht van de betekenis van harmonischen en het (muzikale) pythagoreïsme. Als uitvloeisel van zijn 
geannoteerde anthologieën en monografieën op het gebied van muzikale esoterie schreef hij twee boeken 
waarin hij een eigen visie ontvouwt, Harmonies of heaven and earth en The mystery of the seven vowels. In 
dat laatste werk benadrukt Godwin de harmonischen die meeresoneren bij klinkers als een mystieke factor, 
maar ook als een natuurlijk en tijdloos fenomeen dat als één van de belangrijkste nieuwe ontwikkelingen in 
de westerse muziek beschouwd moet worden.18 
4. Boventoonzang in traditionele en eigentijdse muziek 
Via klinkers en hun spectrale componenten krijgt de boventoonreeks tenslotte betekenis als een fenomeen 
dat een centrale rol speelt in onze belichaamde, akoestische interacties met de wereld. Boventoonzangers 
houden zich bezig met het concrete, lichamelijk gemediëerde proces van selectie en onderdrukking van 
harmonischen in het natuurlijke boventoonspectrum. In mijn boek Overtone singing19 heb ik reeds een 
                                                           
16 William Allaudin Matthieu, Harmonic experience. Tonal harmony from its natural origins to its modern expression. 
Rochester: Inner Traditions, 1997. 
17 William Sethares, Timbre, tuning, spectrum, scale. Londen: Springer Verlag, 2005. 
18 Joscelyn Godwin, The mystery of the seven vowels. Grand Rapids: Phanes Press, 1991, 55. 
19 Van Tongeren, Overtone singing, 2004. 
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overzicht gegeven van zangers en componisten die vorm hebben gegeven aan nieuwe westerse vormen van 
boventoonzang. Voor wat betreft de meerstemmige boventoonzang zijn er een aantal belangrijke werken en 
samenwerkingsverbanden te noemen: Stimmung (1968), Sternklang (1971) en sommige latere werken uit 
het oeuvre van Karlheinz Stockhausen; het werk van het Amerikaanse Harmonic Choir onder leiding van 
David Hykes (vooral de periode tot 1985); het werk van de Duitse Michael Vetter en Natascha Nikeprelevic 
(1995-nu); de producties van Obertonchor Düsseldorf onder leiding van Christian Bollman, sinds 1985; 
werken van componist-musicus La Monte Young voor stemmen en instrumenten in het midden van de jaren 
zestig; de vocale experimenten van de groep Prima Materia, onder leiding van Roberto Laneri, gedurende 
de jaren zeventig en tachtig; werken voor meersporenrecorder van Trân Quang Hai (1982) en Rollin 
Rachele (1999); Noach, een opera naast Genesis (1994) van componist en improvisator Guus Janssen, 
waarin het koor bestaat uit Zuid-Siberische keelzangers; Shaman (1993) en Chrysalid requiem (1999) van 
de Amerikaanse componist Toby Twining; Humandeya (1998) van het Franse ensemble Les Voix 
Diphoniques. In het nieuwe millennium hebben Lasse Thorensen en Stuart Hinds impulsen gegeven aan 
composities van vocale muziek die nieuwe sonoriteiten en de mogelijkheden van polyfone boventonen 
verkent.20  
 
Tabel 1.   Enkele relevante eigentijdse werken voor meerstemmige boventoonzang, in chronologische volgorde. 
eigentijdse sleutelwerken 
t i tel  van het werk componist  en/of  uitvoerders jaar van première 
The tortoise, his dreams and journeys La Monte Young (componist) +/-1964 
Stimmung; Sternklang Karlheinz Stockhausen (componist) 1968; 1971 
Tale of the tiger Prima Materia o.l.v. Roberto Laneri (groep / zanger) 1975 
Swell ground Tran Quang Hai (zanger) 1982 
Hearing solar winds Harmonic Choir o.l.v. David Hykes (groep / zanger) 1982 
Noach, een opera naast Genesis Guus Janssen (componist) Friso Haverkamp (librettist) 1994 
Zero gravity Rollin Rachele (zanger) 1997 
DuO 
Michael Vetter & 
Natascha Nikeprelevic 
(componist en zanger(es)) 
1999 
Chrysalid requiem Toby Twining (componist, zanger) 1999 
Awakening; Autumn moon; Winter Stuart Hinds 2009 
 
 
In een beperkt aantal regio’s zijn inheemse muziekvormen te vinden waarin boventoonzang beoefend wordt 
(zie Tabel 2). Een relatief recent voorbeeld is barbershop-zang uit de Verenigde Staten, dat rond 1900 
ontstond. In zangtechnisch en muzikaal opzicht zijn de verschillen tussen de Noord-Aziatische, Europese, 
Afrikaanse en Amerikaanse tradities van boventoonzang groter dan de overeenkomsten. Men denke aan de 
                                                           




overeenkomst tussen de Spaanse gitaar en de Indiase sitar, die in materiële termen verwant zijn, maar 
onderdeel uitmaken van een geheel eigen (muzikale en niet-muzikale) wereld. In dit onderzoek schenk ik 
bijzondere aandacht aan de tradities van boventoonzang van Tibetaanse monniken en Sardijnse broeders, 
omdat daarin meerstemmig gezongen wordt én omdat er sprake is van een expliciet religieuze functie van de 
muziek. 
 
Tabel 2.   Oudere vormen van meerstemmige boventoonzang ingedeeld naar regio. 
voornaamste oudere vormen 
geograf isch gebied zangers m/v 
India en Tibet Tibetaanse monniken   
Rusland (de republieken Toeva, Chakassië, Gorno-Altaj), 
Mongolië Keelzangers, van oorsprong nomadisch 
Italië (Sardinië), 
Frankrijk (Corsica) Leden van broederschappen 
Zuid-Afrika Thembu Xhosa (vrouwelijk) 
Verenigde Staten Barbershopkwartetten 
 
Ik heb diverse malen gesproken over westerse muziek en ook over westerse en eigentijdse vormen van 
boventoonzang. Een duidelijke markering tussen traditioneel en eigentijds, of tussen westers en oosters, is 
tegenwoordig niet meer houdbaar – evenmin als de combinatie westers-eigentijds en oosters-traditioneel. 
De Tibetaanse cultuur ondergaat niet minder turbulente ontwikkelingen dan de onze, globalisering en 
modernisering zijn in alle besproken tradities aan de orde. Ook mag de boventoonzang die deels 
onafhankelijk van de oudere tradities, deels daarop geïnspireerd tot ontwikkeling is gekomen, zélf 
inmiddels ‘traditie’ heten, nu er al bijna vijftig jaar sprake is van veelal mondelinge overleveringen van 
zanger tot zanger. Mijn benadering is pragmatisch en volgt die van Yayoi Everett en Frederick Lau, die in 
Hoofdstuk Negen aan bod komen. Geboren in Azië, maar grootgebracht met westerse kunstmuziek, pogen 
zij niet zozeer de termen oost en west te ontwijken, maar de verschillende subjectposities onder de aandacht 
te brengen.21 Als ik schrijf over eigentijdse of westerse boventoonzang zonder nadere aanduiding, dan 
bedoel ik niet Sardijnse maar recent ontwikkelde Noordeuropese en Amerikaanse vormen van 
boventoonzang. Die jonge traditie is niet langer exclusief beperkt tot deze contreien, maar het blijft een feit 
dat in bijvoorbeeld Japan de Toevaans-Mongoolse keelzang het uitgangspunt is voor zangers die zich de 
laatste 2-3 decennia het boventoonzingen eigen gemaakt hebben, en niet de avant-garde of New Age variant 
ervan. 
5. Onderzoek in de kunsten 
Na deze verschuivende grenzen tussen tradities en eigentijdse muziek, bespreek ik nog een laatste, recent 
ingezette verschuiving die relevant is voor de wetenschap zelf. Het relatief nieuwe terrein van ‘onderzoek in 
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en door de kunsten’ roept vragen op over de methodologie, epistemologie en ontologie van het onderzoek 
en de kennis die al of niet aanwezig is in de creatieve processen van een kunstenaar.22 Welke soort(en) 
kennis zit(ten) er ingebed in de kunsten? Hoe verhoudt deze kennis zich tot de soorten kennis die in de 
gevestigde wetenschappelijke disciplines geproduceerd wordt? Waar moet het artistieke traject, proces of 
product aan voldoen om als artistiek onderzoek aangemerkt te worden, en welke methodologieën zijn 
daarvoor beschikbaar of wenselijk? 
Ik heb met speciale belangstelling naar de ontwikkelingen bij mijn directe collega’s gekeken en wil hier 
twee voorbeelden noemen, om aan te geven hoe mijn onderzoek gepositioneerd is ten opzichte van ander 
recent onderzoek in de kunsten. Ik besteed daarbij in het bijzonder aandacht aan de vraag naar de relatie 
tussen het artistieke product en de verslaglegging. 
Paul Craenen schetst zijn onderzoek als een project dat zijn oorsprong heeft in zijn artistieke praktijk als 
componist. Hij vat het op als een “theoretiserende pendant”, waarbij hij put uit een groot aantal 
kennisgebieden, die “aanvankelijk een intimiderende uitwerking hadden”.23 Craenen slaagt er evenwel in 
om de artistieke en theoretische belangen niet te laten conflicteren, en wel door zijn positie als kunstenaar 
op te vatten als die van een “ongebonden buitenstaander”.24 Hij schrijft, “[het] artistieke filter staat relatief 
onverschillig ten opzichte van academische, wetenschappelijke of ideologische doelstellingen (hoewel ik 
uiteraard getracht heb die filter geregeld uit te schakelen om de betreffende kennisgebieden in abstracto te 
kunnen benaderen)”.25 Het is een benijdenswaardige, bijna ‘luchtige’ positie, zonder dat er sprake is van een 
luchtig betoog: Craenen’s proefschrift graaft diep en vanuit originele invalshoeken naar de sedimenten van 
het musicerende lichaam, zoals dat ten dienste staat van uiteenlopende componisten. De minieme vereiste 
voor de kwalificatie ‘artistiek onderzoek’ is voor Craenen “dat het gaat om een onderzoek dat uitgevoerd 
wordt door iemand met artistieke motivaties”.26 Als kunstenaar voldoet hij daar uiteraard aan. 
Desalniettemin betrekt mijn proefschrift in vormelijke zin wellicht een aparte positie in het nog jonge 
veld van de artistieke doctoraten, met name door mijn keuze om – op uitzondering van de aanhef van 
deze inleiding – mijn eigen artistieke output niet ter sprake te brengen. Het is een beslissing die ik me 
bij voorbaat heb opgelegd als een hygiënische maatregel, als een strategie om mijn eigen artistieke 
denken tussen haakjes te kunnen plaatsen.27 
Craenen lijkt hiermee inderdaad een bijzondere positie in te nemen. Hij kiest bewust voor een 
methodologische distantie tussen praktijk en theorie, waardoor we niet weten hoe zijn praktijk beïnvloed is 
door dit onderzoek, en andersom. Wel vraagt hij de lezer om te toetsen of zijn overtuiging gerechtvaardigd 
is dat een dergelijk artistiek onderzoek “maatschappelijke relevantie bezit … als een laboratorium voor 
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menselijk handelen, waarnemen en ervaren”.28 Samenvattend heeft de lezer dus van doen met een analyse 
van en reflectie op de diepere achtergronden van een artistieke praktijk, waarbij de artistieke productie van 
andere componisten en uitvoerders als een toetssteen fungeert. En ook al is er sprake van relevante, nieuwe 
werken in zijn oeuvre en een artistieke presentatie rondom de promotie zelf, het gevraagde oordeel van de 
lezer betreft in de eerste plaats de tekst zelf. 
In de verslaglegging van Paul Craenen domineert een hermeneutische toon. Een meer wetenschappelijke 
benadering en structuur treffen we aan bij die van het artistieke onderzoek van Stefan Belderbos.29 Uit zijn 
verslag van de integratie van nieuwe performancerituelen in de liturgie maakt de lezer ten eerste op dat 
Belderbos nieuwe rituelen heeft ontwikkeld die zelf expliciet binnen het kader van het onderzoek vallen. 
Daarmee heeft hij systematisch onderzocht hoe publiek en deelnemers aankijken tegen zijn rituelen. 
Belderbos’ eigen artistieke creaties moeten beschouwd worden als een onderdeel van het onderzoek zelf. 
Dit blijkt uit de tweede van de drie “doelstellingen in het onderzoek”, namelijk “[het] ontwikkelen van een 
liturgieviering (prototype) waarin een aantal performances optimaal zijn geïntegreerd”.30 
Anders dan Craenen, geeft Belderbos duidelijk aan zijn artistieke werk te beschouwen als onderdeel van 
het onderzoek. Terwijl Craenen de twee componenten loskoppelt en het artistieke werk op zichzelf blijft 
staan, integreert Belderbos een nieuwe stap in zijn oeuvre van performances met de onderzoeksvraag en 
met een discussie over zijn artistieke en theoretische werk. Hij staat uitgebreid stil bij zijn eerdere werk,31 
zijn persoonlijke beleving van performance en religie, en het spanningsveld tussen verwachting en 
realiteit;32 en hij werkt systematisch, door tussentijdse analyses, aan een grotere doeltreffendheid van zijn 
performancerituelen die ingebed worden in liturgische vieringen van een aantal oecumenische gemeentes.33  
In zijn tekst combineert performancekunstenaar Belderbos methoden en technieken van onderzoek, 
ontleend aan diverse wetenschappelijke subdisciplines (het ‘buitenperspectief’), met een sterk gelaagde, 
reflexieve functie (het ‘binnenperspectief’). Hierdoor worden de opzet en uitvoering van het onderzoek 
transparant voor de lezer en krijgen probleemgebieden, zoals de moeilijkheid (of onmogelijkheid) om 
religieuze ervaringen in taal te vangen,34 een afgewogen behandeling. Al met al ontstaat er voor de lezer een 
totaalbeeld van verschillende facetten van het artistieke onderzoeksproces en ontstaan onderlinge verbanden 
die totnogtoe niet gelegd zijn. 
 
In de discussie over onderzoek in de kunsten is er veelvuldig op gewezen dat er een groot aantal 
onderzoeksstrategieën mogelijk (moeten) zijn,35 of zelfs dat elk artistiek onderzoek uniek is.36 Sommige 
                                                           
28 Craenen, Gecomponeerde uitvoerders, 10. 
29 Stefan Belderbos, Van kunstwerk tot religieus ritueel. Een onderzoek naar de integratie van performancekunst in de 
liturgie. Proefschrift, Universiteit Leiden, 2010. 
30 Ibid., 7. De overige twee doelstellingen zijn (1) het beantwoorden van de onderzoeksvraag en (3) het genereren van 
een discussie met experts over de waarde en kwaliteit van het prototype en het onderzoek als geheel. 
31 Ibid., 11-29. 
32 Ibid., 1-2, 16-18, 100. 
33 Ibid., 123-167. 
34 Ibid., 57, 105. 
35 Borgdorff, ‘Het debat’, 2006. 
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recente, wetenschappelijke onderzoeken presenteren zich niet onder de vlag van artistiek onderzoek, maar 
kunnen wel als zodanig opgevat worden.37 Er is inmiddels een aanzienlijke hoeveelheid theorievorming op 
dit terrein, maar er zijn nog betrekkelijk weinig praktijkvoorbeelden in de muziek. Henk Borgdorff’s 
uiteenzetting van fundamentele vragen naar de ontologie, epistemologie en methodologie van onderzoek in 
de kunsten leidt tot duidelijke markeringen en een definitie van onderzoek in de kunsten: 
De kunstpraktijk geldt als onderzoek wanneer het de bedoeling is door middel van een oorspronkelijke 
studie in en door kunstobjecten en creatieve processen onze kennis en ons begrip te verruimen. Daarbij 
wordt begonnen met vragen die relevant zijn in de onderzoeksomgeving en in de kunstwereld. Er 
wordt gebruikgemaakt van experimentele en hermeneutische methoden, die de impliciete kennis 
onthullen en articuleren, welke in afzonderlijke kunstwerken en artistieke processen gesitueerd en 
belichaamd is. Het onderzoeksproces en de uitkomsten worden op een adequate manier 
gedocumenteerd en uitgedragen aan de onderzoeksgemeenschap en het bredere publiek.38 
Het overzicht dat Borgdorff geeft is verdienstelijk voor het debat in het algemeen en (voor mij persoonlijk) 
bij de reflectie en aanscherping van het artistiek onderzoek. Wil kunst tevens onderzoek heten, dan moet de 
kunstenaar zich afvragen wat daaronder verstaan wordt vis à vis artistieke en wetenschappelijke theorieën 
en praktijken. Voor de beantwoording van deze vraag grijpt Borgdorff herhaaldelijk terug op recente 
literatuur en (vooral Duitse) historische bronnen. Dat neemt niet weg dat er problemen zijn, zoals de vraag 
naar de kennis die besloten zou liggen in de kunsten. Camiel van Winkel reageert aldus op Borgdorff: 
Maar voor Borgdorff (en de auteurs naar wie hij verwijst) leidt het idee van de kunstpraktijk als 
gesedimenteerde theorie rechtstreeks tot de conclusie dat er in het kunstwerk concrete kennis ligt 
opgeslagen, die tot object van artistiek onderzoek gemaakt kan worden. Deze conclusie is voorbarig; 
de sprong van immanente theorie naar expliciteerbare kennis is simpelweg te groot. De ‘kennis’ die in 
het artistieke werk ligt opgeslagen, zou wel eens kunnen vervliegen zodra men haar daaruit tracht te 
distilleren.39 
Een probleem dat hier mogelijk mee samenhangt, is de nadruk op demarcaties die onlosmakelijk verbonden 
lijken met wetenschappelijk taalgebruik. “[Kenmerkend] voor artistieke producten, processen en 
ervaringen”, schrijft Borgdorff, “is de omstandigheid dat in en door de materialiteit van het medium iets 
aanwezig wordt gesteld dat de materialiteit overstijgt”.40 Maar is een wetenschappelijk discours in staat om 
dat transcenderende element naar boven te halen? Borgdorff suggereert dat dat zou kunnen: “Het onderzoek 
in de kunsten richt zich nu op beide: op de materialiteit van de kunst, voorzover deze het immateriële 
mogelijk maakt; en op het immateriële van de kunst, voorzover deze verankerd is in haar materie”.41 De 
vraag is echter of en hoe dit in concreto vorm kan krijgen op een bevredigende wijze, bijvoorbeeld zonder 
                                                                                                                                                                                
36 Mika Hannula et al., Artistic research. Helsinki: Academy of Fine Arts/Gothenburg: University of Gothenburg, 2005, 
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augustus, 2006. Bron: www.dewitteraaf.be/artikel/detail/nl/3090, laatst geraadpleegd 12 januari 2012. 





een dergelijke scheiding te impliceren in de vraag. Ik zie hier vooralsnog een reëel probleem voor 
onderzoek in de kunsten. Een van de uitwegen die Marcel Cobussen schetst als reactie op Borgdorff en van 
Winkel is inmiddels enkele malen in de praktijk gebracht: dat is het geven van een uitvoering of presenteren 
van een cd in samenhang met een geschreven onderzoeksverslag, om belichaamde kennis naar voren te 
brengen die niet anders dan in het artistieke proces of product zelf te vinden is. Een ander punt waar 
Cobussen op wijst, is: 
Dezelfde vraag zou gesteld kunnen worden ten aanzien van een wetenschappelijk artikel: ligt er kennis 
besloten in dat artikel? Het in de linguïstiek en ‘postmoderne’ discours ontwikkelde alternatief is dat 
de (eventueel wetenschappelijke) betekenis van een tekst – tekst in de ruime zin, dat wil zeggen, elk 
tekensysteem – nu juist tot stand wordt gebracht in de act van het lezen. Zonder hier verder op door te 
willen gaan, lijkt me dat we hierbij in ieder geval niet zozeer moeten praten over de mogelijke 
intrinsieke eigenschappen van een tekst maar over de mogelijkheid dat een recipient een zinvolle 
relatie met een tekst aangaat, een zinvolle relatie die ook kan leiden tot een toename van diens kennis 
en inzicht in hemzelf, zijn omgeving, zijn denken, etc.42 
In Cobussen’s bijdrage krijgen zowel Borgdorff als van Winkel bijval: de eerste door de bevestiging dat er 
in kunst kennis geproduceerd wordt (iets wat van Winkel ontkent), de tweede door die kennis in 
belichaamde vorm te accepteren en een alternatieve interpretatie te geven van gevestigde 
(wetenschappelijke) kennis in het algemeen. Wat de relatie tussen deze discussie en mijn onderzoek 
aangaat, is vooral Cobussen’s laatste opmerking over de recipient van belang. 
De vraag wat nu precies de status zou zijn van de kennis die ik naar boven haal in mijn onderzoek, hing 
voor mij in belangrijke mate samen met de manier waarop ik het onderzoek zou presenteren. Sterker nog: 
het werd mij gaandeweg duidelijk dat het schrijfproces zelf een belangrijk instrument was om het 
onderzoek een meer definitieve vorm te geven. Er was in mijn geval, vergelijkbaar met Belderbos, wel een 
‘lineair’ traject dat ik van begin tot eind zou kunnen analyseren en presenteren: dat deel betreft etudes die ik 
zelf ontwikkeld heb, en samen met Rollin Rachele gezongen heb. We ontsloten waardevol, onbekend 
muzikaal materiaal; ik nam tijdens de honderden opnames die we maakten steeds onze reacties op, waarin 
we reflecteerden op de unieke constellaties van grond- en boventonen en onze waarnemingen toelichtten, 
meestal in structurele zin. Ik zette alle opnames in een spreadsheet, voorzien van details, en noteerde daarbij 
onze belangrijkste mondelinge reacties. Een eindverslag gebaseerd op alleen die etudes zou goed mogelijk 
zijn en zou mogelijk meer het karakter van artistiek onderzoek dragen dan nu het geval is. Toch zag ik er 
van af om alleen deze muzikale structuren en onze beluistering ervan te presenteren in een 
onderzoeksverslag. Eén van de redenen daarvoor is, dat de etudes helder gedefinieerd zijn en goed te 
herhalen zijn, maar dat de details van de auditieve resultaten aanzienlijk fluctueerden. Een andere is dat ik 
in de oorspronkelijke onderzoeksopzet, getiteld Boventoonzang en de grenzen van het hoorbare, ook niet-
eigen werk betrok. 
Zoals ik al aangaf, stel ik vragen naar de aard van de waarneming en ontologische status van expliciete 
en minder expliciete, minder goed hoorbare harmonische structuren (in de vorm van klinkers en timbres). 
Hier tonen zich parallellen met Craenen, die een kritisch onderzoek instelt dat in mijn optiek niet 
noodzakelijkerwijs door een kunstenaar gedaan hoeft te worden. Zoals Craenen visies op het lichaam 
                                                           
42 Marcel Cobussen, ‘Kunst genereert en transformeert kennis’, Science Guide, 24 oktober 2006. Bron: 
www.scienceguide.nl/print.aspx?id=19291, laatst geraadpleegd 12 januari 2012. 
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ontvouwt die recent ontwikkeld zijn vanuit compositie- en performancepraktijken en die naar hij hoopt een 
bredere maatschappelijke relevantie hebben, zo voelde ik de noodzaak om meer algemene vragen omtrent 
het luisteren te verbinden met de sterk afgebakende klanken van onze etudes. Net als Craenen,43 wil ik met 
deze tekst een breder publiek aanspreken, en niet een technisch tractaat voor een handjevol uitvoerders of 
componisten afleveren. 
Mijn gedachten over de presentatievorm hingen samen met vragen over de ‘recipient’ van mijn ‘tekst’. 
Wat verwacht ik van de lezer, anders dan dat hij of zij deze tekst kritisch leest? Op welke manier betrek ik 
de lezer-als-luisteraar in mijn project, door mijn muziek voorop te stellen, door niet uit te weiden over mijn 
esthetische keuzes, maar weer wél te pogen om verborgen dimensies al schrijvend te onthullen? Ik kwam 
tot de conclusie dat de luisteraar zelf in wezen de laatste en mogelijk beslissende stap zet. Ik wilde meer 
nadruk op ‘grenzen van het hoorbare’ leggen, en minder op het boventoonzingen. Met in de ondertitel mijn 
begrip ‘meerstemmigheid van het lichaam’ (en niet ‘boventoonzang’) wil ik aangeven dat dit onderzoek een 
mogelijkheid van elk gezond, menselijk lichaam betreft. De luisteraar wordt geïmpliceerd in het 
spanningsveld van de artistieke creatie. Zoals ik al aangaf in de ‘Prelude’, kunnen wij wel ongeveer 
aangeven, maar nooit echt voorschrijven wat er gehoord kan of moet worden.44 U speelt een ‘mee-
beslissende rol’. Daarom wilde ik niet, zoals Belderbos, de artistieke producties in het onderzoek 
analyseren: ik wilde ze een centrale rol laten spelen rondom en doorheen deze tekst. De besproken materie 
moest als het ware tastbaar worden: aangeraakt worden door de oren van de lezer. De lezer wordt weer even 
luisteraar in de intermezzi die tussen enkele van de hoofdstukken staan. Op die pagina’s—zonder 
nummering—stap ik uit de logica van het hoofdbetoog; in de tekst—cursief en gecentreerd, net als de 
Prelude—treft de lezer een korte bespiegeling bij de betreffende opname aan. 
Ik weid verder niet uit over de totstandkoming en onze waarnemingen van de Nulpunten, of over mijn 
artistieke motivaties, esthetische keuzes en andere aspecten van de gepresenteerde muziekstukken. De 
noodzaak om afstand te houden tot het artistieke proces, gelijk Craenen’s “hygiënische maatregel”, leidt bij 
mij niet tot het weglaten van eigen werk in de tekst, maar tot een invoegen van geluidsmateriaal, met een 
minimum aan toelichting. Ik richt mij in de hoofdtekst grotendeels op de ‘materialiteit’ van timbre en 
harmonischen in hun algemeenheid en vrijwel niet op specifieke werken, maar wil de lezer er met de 
intermezzi op wijzen dat de beschouwingen over artistieke processen en ‘producten’ steeds in het teken 
staan van ervaringen. 
6. Indeling van de hoofdstukken 
De tekst ontvouwt zich als volgt: de eerste twee hoofdstukken sluiten aan bij de cd en de ‘Prelude’: ze 
blijven het dichtst bij de opnames zelf, door respectievelijk een blik te werpen op voltooide projecten en 
leerprocessen (‘Zu den Sachen selbst!’) en een toelichting te geven op de etudes die op cd staan (‘0…’). 
Dan volgen er drie hoofdstukken die draaien om de ‘materie’ van het boventoonzingen. Hoofdstuk Drie 
(‘Op zoek naar feiten’) behandelt uiteenlopende termen om aan het geluidsspectrum te refereren, geeft een 
                                                           
43 Craenen, Gecomponeerde uitvoerders, 10. 
44 Of, zoals de Franse IRCAM-adviseur Peter Szendy het verwoordt (Listen. A history of our ears. New York, Fordham 




kritische beschrijving van de boventoonreeks, en sluit af met enkele opmerkingen over het zingen van die 
reeks. Vervolgens zoek ik de nuance op wat betreft die beschrijving in ‘Octaven en andere onzuiverheden’ 
(Hoofdstuk Vier). Hierin wordt duidelijk dat de toonsafstanden van de boventoonreeks, die eeuwenlang als 
exact en maatgevend zijn beschouwd voor muzikale intervallen in het algemeen, lang niet altijd in exacte, 
zuivere proporties hoeven te staan om welluidend te klinken. In ‘Presentie en verhulling van auditieve 
fenomenen’ (Hoofdstuk Vijf) verschuift de aandacht meer naar het luisteren. Niet in isolatie gezongen 
boventonen, maar hun gezamenlijke klank als timbre vormen het uitgangspunt voor vragen over het 
luisterproces en de kennis die we hebben over de akoestische omgeving. 
Deze concrete, fysische manifestaties van harmonischen in boventoonzang (expliciet) en in timbre 
(impliciet) zijn onderdeel van levende tradities die, zelfs in de eigentijdse, westerse vormen, grotendeels 
oraal overgeleverd worden. Van Hoofdstuk Zes tot en met Negen bespreek ik voorbeelden van traditionele 
en eigentijdse boventoonzang. Bij de Sardijnen (Hoofdstuk Zes) komen ze, gefuseerd tot een nieuwe, 
virtuele stem, tevoorschijn uit eeuwenoude gezangen op Latijnse teksten. Sommige Tibetanen (Hoofdstuk 
Zeven) creëren rondom mantrische klanken gezamenlijk een enkel, statisch akkoord van boventonen, 
terwijl er bij anderen sprake is van verwarring over de vraag of zij nu echt bewust en duidelijk boventonen 
zingen. In Hoofdstuk Acht richt ik mij op westerse koren die boventoonzingen, en op de neiging om muziek 
op te vatten als een representatie van iets anders. Daaruit ontstaan expliciete interpretaties van het 
verschijnsel boventoon, onder andere door de oprichters van Prima Materia en het Harmonic Choir. Ik 
contrasteer hun artistieke en inhoudelijke benadering met die van een andere invloedrijke boventoonzanger, 
Michael Vetter, in Hoofdstuk Negen. 
In ‘Meerstemmigheid van het lichaam’ (Hoofdstuk Tien) blik ik nogmaals terug op de lijnen die er 
uitgezet zijn, trek ik enkele conclusies en zet ik de laatste stappen in de ontvouwing van een benadering van 
luisteren die geïnspireerd is op mijn ervaringen als boventoonzanger, maar die daar uiteindelijk buiten gaat. 
Om voorbij de gebruikelijke dualistische interpretaties van muziek als enerzijds een fysisch en anderzijds 
een emotioneel, expressief middel te gaan, onderzoek ik de mogelijkheid om harmonischen en hun rol in 
zang en spraak te beschrijven als een proces, waaruit beide polen als een secundair verschijnsel 
voortkomen. 
Vanaf de zang- en luisterexperimenten gepresenteerd in Hoofdstuk Een is er sprake van een zich 
gaandeweg ontwikkelend gehoor, een evoluerende visie op luisteren en op geluid. In muzikale intermezzi, 
voorzien van een korte tekst, herinner ik de lezer eraan dat het geschreven discours niet hetzelfde is als de 
muziek. Tekst en geluidsvoorbeelden vormen zo een parallel verhaal dat zich doorlopend ontwikkelt. Het 
elfde en laatste hoofdstuk, ‘Grenzen van het hoorbare’, richt zich wederom en uitdrukkelijk tot de lezer-als-
luisteraar: de enige die in staat is om te beoordelen hoe de besproken grenzen van het hoorbare 
daadwerkelijk verschuiven in de muzikale ervaring. 
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1. Ik zing tonen, en toch ook niet  
Ik maak klinkers tezamen met andere zangers en manipuleer traag de vorm van mijn mond. Langzaam glijd ik 
met mijn stem tussen twee geïdealiseerde, abstracte klinkers, terwijl ik een rijkdom aan kleuren en trillingen 
waarneem die telkens weer nieuwe constellaties van harmonieën aan het licht brengen. Ik trek sporen door deze 
verborgen klankmaterie. Mijn aandacht wordt getrokken door een soort sliert van dunne boventonen. Waar 
komen ze vandaan, hoe ontstaan ze? Door mijn bewegingen te concentreren ontdek ik langzaam waar in de 
stemweg ik dit spoor moet lokaliseren. Bewegingen met de basis en achterkant van de tong veranderen de lage, 
doffe bestanddelen van de totaalklank. Bewegingen met het puntje van mijn tong vertellen mij dat deze plek de 
dunne en ijle kwaliteiten van het spectrum bepaalt, hoger in de boventoonreeks. Ik staak de meeste bewegingen 
of minimaliseer ze, zodat mijn aandacht zich vestigt op de hoge boventonen, en ik speel nu gericht met ze, door 
minieme bewegingen met de tongpunt te maken. Wat eerst toevallig voorbijkomt als chaotische sprongen, zet 
ik nu om in formules, een heen-en-weer beweging van enkele tonen. Ik tast de naastgelegen boventonen van 
één centrale, duidelijk waarneembare boventoon af, dan sla ik één, twee of drie naastliggende boventonen over 
en ontdek opnieuw de bijzonderheid van elke specifieke sprong. De ervaring leert mij op den duur dat ik met 
absolute zekerheid kan zeggen in welk octaaf boven de grondtoon zich dit tafereel afspeelt: elk nummer is 
uniek, en zo ‘proef’ ik met mijn tong, alsof het een goede wijn betreft, de nuances van 9-10, 9-11, 9-12. De 
concentratie op mijn tong doet niet onder voor die van een sommelier: net als hij leer ik haar kwaliteiten te 
koesteren en gebruik ik dit lichaamsdeel op een manier die alleen experts kennen. Ze wordt de poort tot een 
uitzonderlijk verfijnde zintuiglijke wereld. Niet vanwege haar gevoelige oppervlak, waarmee de sommelier de 
smaak van het bedwelmend vocht ontleedt. Mijn proeven buit de uitzonderlijke plooibaarheid van de 
tongspieren uit, maar schept een ervaring die mij buiten de mondholte om bereikt. Ik maak maximaal gebruik 
van de mogelijkheid om met deze spieren holtes te creëren, en met summiere bewegingen nieuwe 
toonwerelden op te roepen, met eerst langere tonen: 12 - - - -, 13 - - - -, 11 - - - -, dan kortere tonen: 13 - 9 - 8 - 
10 - 9 -. Op de achtergrond verandert, tegelijkertijd, de kleur van een klinker, of dient zich de schaduw van een 
volgende klinker aan, terwijl de vorige klinker-kleur afzwakt. 
Ik zet het grove geschut van de grondtoon in, aangezwengeld in het strottehoofd, om dan eens de 10, dan 
weer de 13 een extra dynamisch accent te geven. Zo krijgt de hele dans in dit microveld van een paar kubieke 
centimeter een levendigheid die de muziek van de macrotonen ook kenmerkt. Er ontstaat een diepte die niet 
onderdoet voor de meest aangrijpende passages van de meer gangbare muziekvormen waar ik al lang 
vertrouwd mee ben. Bij tijd en wijle, als de extreme nabijheid van de tonen samenvalt met een ruimtelijkheid 
en transparantie die haast onmenselijk lijkt, laten mijn nieuwe klanken de vertrouwde muziekvormen zelfs ver 
achter zich. De ruimte tussen stem en oren verdicht en verdunt zich. Soms lijkt het of de gezongen, bewegende 
ruimte om mij heen mij zelfs van binnen omvormt. 
Zo doorloop ik dit deel van een toonhoogteconstellatie die ik tot leven breng. Maar breng ik ze wel tot 
leven, vraag ik me af? Zijn dit mijn tonen, zijn ze van een componist? Nee, het zijn slechts mijn sprongen, mijn 
ritmische accenten, mijn dynamische contouren, in een toonveld dat ik niet kan veranderen, maar waar ik 
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mezelf slechts aan kan spiegelen (of spiegel ik de tonen?). Dit toonveld nodigt mij uit tot steeds weer nieuwe 
verkenningen, en deze vragen zakken spoedig weg als de patronen van lagen en resonanties, van acties, reacties 
en waarnemingen zich voortzetten. Ik laat de tongpunt rusten en verleg de bewegingen en mijn aandacht naar 
de achterkant van de tong, daar waar hij aan de pharynx grenst. Er daalt een indrukwekkende zwaarheid neer, 
zowel over de bewegende delen, die dikker, stroever en moeilijker controleerbaar zijn, als over de klanken, die 
meer de volle gloed van een dieprode wijn bezitten dan de sprankelende tinten die ik zojuist proefde. Alles 
komt dichterbij: wat zich net aan de randen van mijn lichaam afspeelde, nog net verscholen achter de lippen als 
venster naar de wijde, open wereld, grenst nu aan de absolute donkerheid en soliditeit van de passages onder 
mijn stembanden. De hoge boventonen kozen vrijwel ongehinderd het luchtruim, schoten zonder dralen tegen 
vensters en plafonds, en raakten van veraf weer mijn oren, ongrijpbaar als lichtreflecties. De lage tonen komen 
moeilijker los van dit lichaam. Ze verspreiden hun energie eerst en zonder omwegen naar mijn torso, en lijken 
rondom mijn schouders en voor mijn borst te gonzen. Hun doffe tinten springen niet door de ruimte, maar 
hangen als een laaghangende wolk om mij heen: ze raken eerder de vloer. De allerlaagste boventonen moet ik 
haast inslikken—letterlijk—maar deze openingen van pharynx en larynx halen iets tevoorschijn, in plaats van 
iets te laten verdwijnen. Ik denk aan de twee functies van de mond die elkaar spiegelen: enerzijds maalt de 
mond eten klein zodat het als voedsel voor het lichaam kan dienen, anderzijds zet hij de ongevormde klanken 
van de stembanden om in taal, die als voedsel kan dienen voor de wereld van ideeën die ons omringt. 1 
Ik keer terug naar de sprankelende hoge tonen en besluit dan tot een minieme stijging van de grondtoon. Ik 
klim minder dan een halve toon, maar in mijn beleving zijn de gevolgen dramatisch: de gehele toonconstellatie, 
die zich gedurende vijftien minuten steeds helderder in mij vestigde als een schijnbaar absoluut gegeven, is 
opgelost. Dit is niet een modulatie, zoals barokcomponisten die gebruiken om via logische stappen op te 
klimmen of af te dalen in de harmonische ordening van akkoordschema’s en toonladders. Dit lijkt meer op een 
kleine aardbeving, die de vertrouwde grond onder de voeten doet wankelen en vraagt om een grondige 
heroriëntatie. Vrijwel alles is nieuw. Er zijn amper herkenningspunten, tonen die weer min of meer op dezelfde 
plek vallen en dus de oude orde in herinnering roepen. De nummers 9 en 10, waarmee ik de verschuiving inzet, 
verhouden zich op wonderlijke wijze tot de naklank van de 8e tot en met 12e boventonen, die nog aanwezig 
lijken te zijn in mijn gehoor. Voorzichtig probeer ik andere tonen, de 11, de 12: het vreemde gaat er stukje bij 
beetje van af. Langzaam vestigt de nieuwe orde zich in mijn gehoor. Ik herneem mijn greep op de 
toonconstellatie die op de nieuwe grondtoon opgebouwd wordt, en die dezelfde absolute vormen begint aan te 
nemen. De smaak is iets anders, de tong moet zijn weg aanpassen om het spoor van de boventonen te kunnen 
volgen. Waar de 12, de zuivere kwint, net het glansrijke hoogtepunt vormde van het opwaartste pad van de 
tongpunt, stuit ik nu op weerstand. De 11 lijkt de bovengrens, maar de tong wil naar 12. Er ontstaat een 
worsteling van de tong, die zich harder en harder in het gehemelte duwt, alsof zij die even zou kunnen 
indeuken. De lippen springen bij, spieren tot ver achterin de kaken duwen en trekken om het zojuist bereikte 
hoogtepunt ook hier weer te behalen. Half luisterend, half doende voegt mijn geest-lichaam zich naar deze 
bijna wanhopige poging om de imperfectie van de 11 te laten oplossen in de consonantie van de 12. Als de 
spanning zich verder uitbreidt naar de schouders word ik me plotseling bewust van deze masochistische 
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vertoning. Ik geef me weer over aan de wetten van de resonantie en de grenzen van het lichaam. 11 strijkt met 
de eer, eerst zonder echt te overtuigen, maar nu in een glansrol. 12 heeft het nakijken. 
Voor ik het weet is er een half uur voorbij. Ik heb net gezongen, maar ben evenzeer luisteraar geweest naar 
iets dat zich in mij en om mij heen bevindt. Iets dat een spel speelde met mij, en dat onvermoede bronnen van 
creativiteit uitlokte waarvan ik niet wist dat ik ze bezat. Ik was mijzelf als denkend bewustzijn als het ware 
vergeten, en begin pas achteraf met datzelfde bewustzijn te reflecteren over wat er gebeurd is. Ik overpeins de 
bijzonderheden van een muziek die is opgebouwd uit tonen met boventonen, voortgebracht met niets anders 
dan mijn lichaam … 
2. Wat is klankkleur? 
Wat ik hierboven beschrijf is een imaginaire zangsessie op een moment dat ik zodanig vertrouwd was met  
boventonen dat ik ze als nummers kon horen, terwijl het feit dát ik dat kon nog volop verwondering wekte en 
verder geëxploreerd werd. De rest van dit hoofdstuk gaat vooral over de vroegste fases van het leerproces, 
welke vooraf gingen aan de beschreven fase. Na een uitleg van dat proces zal ik laten zien dat dat proces—
achteraf— verwantschap vertoont met bepaalde fenomenologische methoden van onderzoek. 
Het bleef enkele jaren lang een vreemde, en fascinerende ervaring om op de hierboven beschreven manier 
te balanceren op de grenzen van dat wat wél en dat wat niet (van) mijn stem en lichaam is. Er was toen, zo’n 
twee decennia geleden, soms sprake van overrompelende ervaringen, die ik al eerder heb beschreven.2 De 
kracht van die eerste indrukken mag nu weggeëbd zijn, nog altijd verdiept de ervaring van het zingen zich. Wie 
boventonen zingt, gaat op een andere manier naar zichzelf luisteren. Er valt niet te ontsnappen aan de werking 
van boventoonzang als spiegel, als een methode waarbij vragen gesteld worden. Wat is het eigenlijk dat 
gezongen wordt? Ben ik nu zanger of luisteraar? Wie of wat zingt de boventonen die ik hoor? Er is iets anders 
aan de hand dan wanneer ik een lied uit Schubert’s Winterreise zing: waarbij tekst en melodie reeds genoteerd 
zijn in de partituur. Ook in orale tradities kent men overgeleverde liederen, bijvoorbeeld een canto jondo in de 
flamenco, waarbij zangers al een voorstelling van de uitvoering en betekenis van een lied hebben. Maar in het 
geval van hedendaagse, veelal westerse vormen van boventoonzang staan de drie gegevens zanger, gezongene 
en luisteraar, en hun onderlinge verband, ter discussie.3 Iemand die de beginselen van het boventoonzingen 
begint te doorgronden zet zichzelf als maker, als auteur, tussen haakjes. De meeste van deze zangers-luisteraars 
beginnen met vrijwel niets. Ze reduceren de geluiden tot een absoluut minimum: lang aangehouden grondtonen 
en een beperkt aantal langzame mondbewegingen. De oren gaan wijd open, de gehoorszin vergeet even alles 
wat het denkt te weten. 
                                                           
2 Mark van Tongeren, Overtone singing. Physics and metaphysics of harmonics in east and west. Amsterdam: Fusica, 2004, 
246-252. 
3 Ik sluit niet uit dat dit verband voor sommige zangers in oudere tradities van boventoonzang ook ter discussie staat. Maar 
de vraag is daar minder prangend, juist vanwege de overgeleverde regels voor uitvoering en betekenis van deze zangvorm. 
Enkele oude tradities komen ter sprake in Hoofdstukken Zes en Zeven. 
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Het opnieuw (leren) luisteren naar de klank en naar het wezen van de eigen stem laat zich vergelijken met het 
soort vragen dat fenomenologen soms stellen.4 In deze filosofische stroming wordt immers het proces van 
kennen en waarnemen zelf een centrale rol toebedeeld. Fenomenologie behelst een wetenschap van de 
ervaring, waarbij de aangedragen feiten binnen de grenzen van het menselijk ervaarbare moeten vallen. De 
waarnemer geeft zich voortdurend rekenschap van het waarnemen zelf. Bij het leren zingen van boventonen 
zetten subject en object zich in beweging: de ene keer neemt de geconcentreerde luisteraar de overhand, de 
andere keer buigt de zanger zich over een technisch probleem. Soms beheerst de zanger de materie, soms 
neemt de materie hém mee. De aandacht ligt in de eerste plaats bij de akoestische gebeurtenissen, bij dat wat er 
‘tussen’ de zanger en de zanger-als-luisteraar gebeurt. En soms verdwijnt de zanger-luisteraar en is er—
tijdelijk—een complete vereenzelviging met de klank, met het gezongene. Dan treedt er pas achteraf weer 
reflectie op, welke zich onherroepelijk uitsplitst in subjectivering en objectivering. 
Een deel van dit proces geldt voor alle musici: zij beluisteren altijd (mede) zichzelf. Voor een zanger komt 
daar nog bij dat hij zichzelf nooit zal kunnen horen zoals een ander hem hoort, of zoals een instrumentaliste 
haar instrument hoort. Omdat hij zijn eigen stem allereerst ‘binnendoor’ waarneemt, heeft een zanger altijd 
directe gewaarwordingen van zijn eigen stemgeluid. Bij het boventoonzingen komt echter nog een subtiel 
verschil met meer conventionele zangvormen aan het licht. De materie waar de zanger zich op concentreert, is 
in belangrijke mate een eigenschap van het medium geluid als zodanig. Ook al imiteert de zanger bestaande 
vormen van boventoonzang, en ook al vertelt hij een verhaal met zijn tonen, dan nog heeft hij wat zijn keuze 
van tonen betreft te maken met fysische wetten van geluidstrillingen. Zangers van conventionele, ‘normale’ 
zangvormen (hoe experimenteel deze ook mogen zijn) ontwikkelen hun vaardigheden en kennis rondom 
geluidsstructuren (teksten, toonschalen, melodieën, klankimitaties) die ontspruiten aan een verbeeldingskracht 
die in haar variëteit uniek is voor de mens. De boventoonzanger daarentegen richt zich op gegeven, universele 
wetten van resonantie die niet veranderd kunnen worden en die onafhankelijk van culturele verschillen of 
geografische locatie in werking treden. Vanuit dit fundamentele onderscheid moet de unieke situatie begrepen 
worden die ontstaat als een zanger zich richt ‘tot de zaken zelf,’ en wat er gebeurt als hij zich vereenzelvigt met 
de klank: hij vereenzelvigt zich dan met een wet van de natuur. De grens tussen zingen en gezongen worden, 
tussen subject en object, vervaagt hier; er lijken andere wetten te gelden.5 
 
Mijn nieuwsgierigheid naar boventoonzang ontstond in de tijd dat ik muziekwetenschap studeerde. Mijn kennis 
van de muziekpraktijk werd tijdens die studie conceptueel, theoretisch en historisch uitgebouwd. We leerden 
                                                           
4 Ik baseer mij hier onder andere op Reinout Bakker, De geschiedenis van het fenomenologisch denken. Utrecht: Het 
Spectrum, 1965; William Barrett, Irrational man. A study in existential philosophy. New York: Anchor Books, 1990; Don 
Ihde, Experimental phenomenology. New York: Capricorn books, 1977; Don Ihde, Listening and voice. Phenomenologies 
of sound. Albany: State University of New York Press, 2007; Maurice Merleau-Ponty, Lof der wijsbegeerte. Meppel: 
Boom, 1979; Merleau-Ponty, Fenomenologie, 1997. 
5 Merleau-Ponty’s hoofdwerk (Fenomenologie, 1997) en andere werken bieden talloze aanknopingspunten om de subject-
object dichotomie opnieuw te doordenken, en bleek in mijn geval achteraf goed aan te sluiten op persoonlijke ervaringen 
waarin die dichotomie op losse schroeven komt te staan. In Hoofdstuk Tien (‘Meerstemmigheid van het lichaam’) zal ik 
kort terugkomen op Merleau-Ponty. 




over toon, ritme, melodie en harmonie, kleur en dynamiek. Het notenlezen kreeg een andere functie: het werd 
beschouwd als het aangewezen middel voor muziekanalyses. De vraag die spoedig de aanzet gaf tot mijn 
langdurige studie van boventoonzang was: Wat is klankkleur? In tegenstelling tot de andere genoemde aspecten 
van klank, had kleur geen symbool of notatie. Toonhoogte was een bolletje op een balk, toonduur een hol of 
gevuld bolletje (al dan niet met vlaggetjes), dynamiek werd uitgedrukt met letters en (de)crescendopijlen. 
Melodie en harmonie volgden automatisch en waren onmiddellijk zichtbaar, zelfs voor leken herkenbaar, uit de 
combinaties van noten. Timbre werd gevisualiseerd in spectrogrammen, en experimenten met sinustonen lieten 
het boventoonspectrum horen, maar dat was voor mij niet bevredigend. Ik wilde vanuit mijn directe ervaring 
weten wat de elementen waren die deze muzikale parameter, die niet genoteerd kan worden, tot ‘kleur’ 
maakten. Terugkerend naar de bron, het klinkende geluid zelf, viel op dat kleur eindeloos geschakeerd is: de 
kleinste kleurverandering is hoorbaar. Maar hoe? Waar exact bestaat die kleur uit? Ik begon niet alleen de 
klankkleuren te veranderen, zoals altijd, maar ook mijn aandacht.  
 










niet alleen langzaam, maar ook snel: 
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Ook medeklinkers moesten motorisch onder de knie gekregen worden, opnieuw beluisterd worden: 
 
s sh sh s sh sh s sh sh sh sh sh 
 
en hun relatie tot klinkers verdiept: 
 









Gewone en ongewone aspecten van spraak en zang nam ik op deze wijze onder de loep. Er gingen maanden, en 
uiteindelijk jaren overheen om steeds dichter bij een verborgen kern van deze klanken te komen, en nog steeds 
geven ze niet al hun geheimen prijs. Het ging niet alleen om zingen of luisteren als een muzikale bezigheid: 
alle betrokken processen van geest en lichaam eisten aandacht op. Door steeds weer de vraag te stellen hoe 
klank en kleur tot stand komen, werden eenvoudige zinnen nauwkeurig ontleed tot klank- en spierprocessen, 
waar de mond, de keel, de stembanden, de borst en de buik aan deelnamen. Wat volstrekt gewoon was, werd 
ongewoon. Alledaags taalgebruik kreeg dimensies die opeens ondoorgrondelijk, zelfs onmogelijk leken. 
Nederlands werd Chinees: blokkades van luchtpassages, idiote opeenvolgingen van plofjes en gesis, 
wonderlijke coördinaties tussen ver van elkaar verwijderde spiergroepen, toonwendingen die losstonden van 
mijn bewuste, muzikale wortels. Toch gaat het hier om hetzelfde Nederlands dat hier geschreven staat en dat de 
lezer moeiteloos met het innerlijk gehoor oproept. 
 
Wat spraak was, werd geleidelijk aan muziek: toon, ritme, kleur. Mijn aandacht bleef vooral uitgaan naar kleur 
of timbre. 
  
Op zeker moment was de concentratie zodanig dat ik een combinatie van twee klinkers, die dichtbij elkaar 




Eerst was er sprake van een duidelijk kwaliteitsverschil tussen de twee klinkers. A klinkt mij ‘robuuster’ in de 
oren dan a. De a is meer naar binnen gericht, de A meer naar buiten. Er waren in het continuüm rondom deze a 
en A nog steeds vele mogelijke a’s en A’s, met verschillen in kleur, ‘zwaarte’ of ‘dichtheid’. Het bleek niet 
eenvoudig een absolute a en een absolute A te vinden op basis van akoestische kenmerken. Het was zelfs 
onmogelijk. Wat betreft de opening van de lippen kan de a veel kleiner of een beetje kleiner gemaakt worden, 
en de A groot of heel groot. Het ‘veld’ A bevatte dus vele mogelijke A’s. De A’s kregen weer een ander 
karakter als de toonhoogte veranderde—en toch bleven zij A. Het was evident dat de articulatie het meest 
concrete houvast bood om onderscheid te maken tussen deze en gene klankkleur. 
Zo kon ik een reeks verschillende a’s en een reeks A’s maken door bepaalde bewegingen met de mond (en 
de parallelle ‘bewegingen’ van het akoestische signaal) minimaal te variëren. De a kreeg dan bijvoorbeeld, al 
naar gelang de mondbeweging, meer è- of oe-kwaliteit.  
 
a a a a a a a a a a a a a a a a a 




A A A A A A A A A A A A 
 
 
Toch kon ik ondanks de nuances tot mijn verbazing meestal zonder meer vaststellen: dit is een a, dat is een A. 
Waarom? Hoe konden mijn oren een dergelijk rigoreus, ondubbelzinnig onderscheid maken in deze fluïde 
klankmaterie? Het was nu zaak om op het scherpst van de snede te gaan luisteren. De mondbewegingen 




In dit stadium was het lastig om te ontsnappen aan (of verder te komen dan) impressionistische indrukken als 
de ‘dichtheid’ of ‘volheid’ van de klank. Tussen ‘minder vol’ en ‘voller’ was een zeker overgangsgebied. Wat 
gebeurde daar? Wat maakte de A voller dan de a, wat intensiveerde de druk op de oren? Door verder te vragen 
en mijn oren te spitsen werd helderder waar ik naar zocht. Ik ging voelen in mijn oren wat het verschil was. De 
dichtheid werd haast tastbaar. Maar het begrijpen, of het herleiden tot iets fundamentelers, lukte nog niet. 
Totdat ik, op zeker moment, een melodische sprong begon te ontwaren bij de overgang van de a naar de A 
en terug. De hogere toon transformeerde de a-kwaliteit onherroepelijk naar die van A. Als ik de a-A 
bijvoorbeeld uitsprak op toon B (met een frequentie van 123,5 Hz), dan bleek die sprong te bestaan uit de 
overgang van de zesde naar de zevende boventoon (een kleine terts fis-a omhoog, ofwel van een reine kwint 
naar een klein septiem ten opzichte van de grondtoon). 
 
Illustratie 1.1.   Het verschil tussen de klinkers a (rat) en A (raat) uitgedrukt als 
een verschil in resonantiesterkte. Als ik een grondtoon van 123,5 Hz (de toon B) 
kies, dan klinkt voor mijn gehoor bij de a een zesde boventoon mee. Articuleer ik 
vervolgens een A, dan wordt de zevende boventoon luider dan de zesde (in 







Ik was gestuit op een concrete, fysische oorzaak van het verschil tussen twee ‘kleuren’ of klinkers a en A. 
Twee nagenoeg identieke klanken, aanvankelijk zonder concreet aanwijsbaar verschil, behalve in het 
mechanisme van hun productie, bleken een goed waarneembare onderscheidingsfactor te bezitten: er was een 
kwantificeerbaar verschil waar te nemen. Mijn gehoor kreeg nu greep op een concreet terrein dat als verklaring 
kon dienen voor de aard van klankkleur. Timbre was niet langer een abstractie uit een akoestiek boek, 
ondersteund door visuele representaties van klank. Het had aanwijsbare, sonore grond onder de voeten 
gekregen. 
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3. Structurele verkenningen 
Nu ik eenmaal vastgesteld had dat er een verschil in de meeresonerende boventonen is tussen twee klinkers, 
waren er honderden waarnemingen te doen om de overgangen tussen klinkers vast te stellen. Zijn alle klinkers 
zo te onderscheiden? Op alle grondtonen? Hoe zit het met oe-a, met oe-A, met oe-o en oe-ie? Als vanzelf 
werden de harmonischen mijn centrale werkterrein. Ik wilde niet alleen weten wat klankkleur is, ik wilde 
ook—en vooral—weten hoe ik harmonischen in allerlei gedaantes tot stand kon brengen of vorm kon geven. Ik 
wilde ze beter kunnen isoleren dan in het traject ‘a-A’ het geval was en zette ze voor nieuwe muzikale 
doeleinden in. Ik raakte bedreven in het treffen van sequenties van boventonen, in plaats van te luisteren naar 
hun toevallige verschijnen. Ik ontwikkelde tientallen manieren om experimenteel boventonen hoorbaar te 
maken. De moeilijkheid daarbij was het vastleggen van een techniek met duidelijke karaktereigenschappen. 
Het vinden van structurele eigenschappen kreeg allerlei vertakkingen. Alles leek relevant: een bepaalde stand 
van het strottenhoofd, het uitoefenen van druk op de keel vanuit de buik, de borst of de keelspieren, een min of 
meer vastomlijnde klankkleur, de uitgangspositie van de tong en lippen, of lichte variaties in hun bewegingen. 
Ik raakte gefascineerd door bestaande stijlen en technieken van boventoonzang uit het Mongools-Siberische 
Altai-gebied. In deze vormen van boventoonzang, keelzang genoemd, wordt een vrij exact akoestisch 
onderscheid gemaakt tussen bepaalde technieken van zingen.6 Ook sommige Europese en Amerikaanse zangers 
bleken reeds methodes en benamingen ontwikkeld te hebben. Een cursus van één van de pioniers van het 
boventoonzingen, Rollin Rachele,7 hielp mij met sprongen vooruit in de westerse technieken van 
boventoonzang. Veldwerk in de Russische deelrepubliek Toeva, in 1993, leverde een grondige kennismaking 
op met een traditionele manier van stemvorming (met druk op de stembanden) en boventoonproductie. Naast 
deze aangereikte categorieën ontwikkelde ik schema’s gebaseerd op fonetiek, stemfysiologie, muzikale 
kenmerken en subjectieve gewaarwordingen. Gaandeweg ontstonden er notities, opnames, analyses, stukken en 
performances die delen van het doorlopende leerproces vastlegden of voor een publiek presenteerden. Ondanks 
die pogingen er grip op te krijgen, bleek gedurende een lange periode dat elk specifieke moment en elke ruimte 
een groot aantal factoren deden samenvallen, die op een later tijdstip niet of amper te reproduceren waren. 
Factoren als een constellatie van bepaalde melodische nuances, harmonieën van meerdere boventonen, 
akoestische reflecties in een ruimte, maar ook mijn bewustzijn, dat zich telkens op andere details richtte. Het 
duurde soms jaren alvorens ik specifieke klanken exact kon herhalen. Soms bleef de wens om een bijzondere 
combinatie van grond- en boventonen te consolideren, zodat die later precies zo herhaald kon worden, een 
wens. Dit dwong mij om elke situatie als uniek op te vatten, en mijzelf te ontwikkelen als improvisator. 
De improviserende boventoonzanger ‘doet een stap terug’ en stelt zijn stemapparaat en gehoor in dienst van 
meerdere factoren die niet vooraf bepaald worden door esthetische overwegingen, maar in het proces zelf aan 
het licht komen. De bronklank van de stembanden wordt afgestemd op de mondholtes voor het 
boventoonzingen. Het geluid dat—aldus gemanipuleerd—de mond verlaat wordt afgestemd op de ruimte. De 
                                                           
6 Aleksei Nikolaevich Aksenov, Tuvinskaja narodnaja muzyka. Moskou: Muzyka Moskva, 1964. 
7 Rachele is tevens auteur van het boek Boventoonzang: een zelfstudiecursus in het leren zingen van boventonen (Katwijk 
aan Zee: Servire, 1989), later herzien en vertaald als Overtone singing study guide (Amsterdam: Cryptic Voices 
Productions, 1996). 




ruimte wordt gevuld met geluid, en geeft via resonanties mede vorm aan de trillingen in de mond. In sommige 
gevallen is die feedback voelbaar, en is er sprake van een soort duet met de ‘stem van de ruimte’. Deze stem 
van de ruimte kan opgevat worden als een verzameling akoestische eigenschappen van resonantie die latent 
hoorbaar besloten liggen in de proporties en materiële eigenschappen van de ruimte—totdat er een geluid in de 
ruimte geprojecteerd wordt en de resonanties werkelijk hoorbaar worden. In het ideale geval ontstaat er een 
symbiose van de gecontroleerde innerlijke resonanties (boventoon-bewegingen) enerzijds, en de gegeven 
karakteristieken van de ruimtelijke resonanties anderzijds. Specifieke frequenties in het gehele spectrum van de 
stem komen overeen (of juist niet) met de eigenfrequentie van de ruimte. 
Ik heb vaak ervaren dat de resonanties van een ruimte mij tot het zingen van bepaalde (boven)tonen 
aanzetten. Haar resonanties nodigden mij uit mijn resonanties tot klinken te brengen: ik stap een trappenhuis of 
zaal binnen, doe mijn mond open en stel soms verbaasd vast dat ik meteen de eigenfrequentie te pakken heb. 
Iets hoger of lager zingen leverde aanzienlijk minder resonantie op, terwijl op de eigenfrequentie met relatief 
weinig energie een forse klank ontstaat. Ook in de steppe en bergen van Toeva, in Siberië, ervoer ik een zekere 
invloed van de omgeving: in het Siberische landschap vielen mijn pogingen om de lokale 
boventoonzangtechnieken (khöömei) te beheersen pas echt op hun plaats. Nadat ik een jaar of tien met enige 
regelmaat dergelijke ervaringen had opgedaan en mij zangtechnisch voldoende geschoold had, zocht ik voor 
mijn solo cd Paraphony. Extended harmonic techniques8 akoestisch interessante ruimtes om mij te laten 
inspireren tot gezongen improvisaties: een lege huiskamer, een graansilo, een betegeld toilet, een kale berg in 
Toeva, een voormalige fabriekshal. Terwijl in de jaren negentig Toevaanse keelzangers de wereldpodia 
bestormden en de ene na de andere studio-opname maakten, waar microfoons en studiotechnieken hun 
stemmen een nieuwe auditieve glans meegaven, nestelde ik mij op een verlaten Toevaanse bergtop, om te 
luisteren en registreren hoe keelzangers zonder enige galm of reflectie hun omgeving ‘bezingen’.9 
Mijn belangstelling als zanger gaat uit naar het tot uitdrukking laten komen van dergelijk klankmateriaal dat 
latent aanwezig is, en waarbij ik min of meer als voertuig fungeer. De boventoonreeks zelf is geen creatie van 
mijn stem. Ook de akoestische eigenschappen van de omgeving waar ik me bevind staan buiten mijn controle. 
Elke ruimte is als een gefixeerde mondholte of als een orgelpijp, met (letterlijk) zijn eigenfrequenties. Ik wil 
laten horen hoe de boventoonreeks klinkt; wat een zekere mondbeweging doet met het frequentiespectrum; op 
welke manieren een bepaalde ruimte mijn klank omvormt, en hoe ik een ruimte tot klinken kan brengen door 
mijn stem; wat het verschil is tussen wel of geen druk op de keel; welke geluiden er in de hersenen ontstaan als 
bepaalde frequenties gecombineerd worden. 
4. Experimentele fenomenologie 
Mijn houding vertoont, achteraf gezien, overeenkomsten met de fenomenologische onderzoekshouding, zoals 
Don Ihde die heeft geschetst in zijn boek Experimental phenomenology.10 Hij baseert zich daarbij op de 
                                                           
8 Mark van Tongeren, Paraphony. Extended harmonic techniques (cd), 2001. 
9 Dit is te horen op van Tongeren, Paraphony (cd), track 12, The great realm, part II (Tuvan kargyraa), opgenomen op een 
berg. Vgl. track 1, The great realm, part I (Tuvan khöömei), opgenomen in een weidelandschap. 
10 Ihde, Experimental phenomenology, 1977. 
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fenomenologie van Edmund Husserl en vertrekt vanuit diens credo Zu den Sachen selbst! Het is niet moeilijk 
om mijn artistieke ontwikkeling in die kreet te herkennen. Ik was uitgesproken geconcentreerd op het 
fenomeen boventonen, maar zonder de afstandelijkheid die veel wetenschappelijke methodes kenmerken. Het 
fenomeen was buiten mij, en bleef ‘een zaak op zichzelf:’ ik moest mij richten naar de zaak zelf. Tegelijk was 
het iets waarvan ik wist, door de reeds voorhanden zijnde theorie en ook door mijn oorspronkelijke 
vraagstelling (‘wat is klankkleur?’), dat het mijn stem reeds volledig doordrong. Ik wilde per se vanuit de eigen 
ervaring achterhalen wat het was dat ‘mij als bewustzijn’ in staat stelde om nauwkeurig onderscheid aan te 
brengen in timbres van verschillende instrumenten en stemmen, en ook van één en dezelfde stem: die van 
mijzelf. Het was noodzakelijk, om met componist Murray Schafer te spreken, om mijn ‘oren te wassen,’ om te 
vergeten wat ik al wist en kon. Ik moest alle ideeën over muziek overboord werpen, zodat er een nieuwe vorm 
van luisteren kon ontstaan, waarmee onopgemerkte patronen in mijn eigen stem herkend konden worden. In 
fenomenologische termen zette ik mezelf vóór de dingen en werd meer luisteraar dan zanger. Ik plaatste mezelf 
zintuiglijk in een nieuw onderzoeksterrein. Deze ‘stap terug’ waardoor een nieuw onderzoeksveld herkend en 
afgebakend wordt (een epoché in Husserl’s termen) is het begin van Ihde’s experimentele fenomenologie en 
zijn ‘eerste hermeneutische regel’.11 
Ik legde bovendien, net als in de tweede regel van Don Ihde, mijn waarnemingen geen beperkingen op, en 
was niet op conclusies uit: ik wilde eerst ‘alles’ horen en ervaren wat er is. Op basis van die ervaring kan je in 
een experimentele fenomenologie, na verloop van tijd, aan een theorie of conclusies denken, zoals Ihde stelt, 
maar in het begin hou je je daar verre van. Dat was inderdaad mijn houding toen ik klinkers en rudimentaire 
vormen van boventoonzang probeerde te doorgronden. Bovendien stel je al je nieuwe waarnemingen gelijk aan 
elkaar: je onthoudt je van het aanbrengen van een hiërarchie. Ook deze derde hermeneutische regel gaat 
achteraf gezien voor mij op (hoewel Ihde’s tweede en derde regel voor mij van gelijk belang zijn): ik 
verzamelde gestaag een grote reeks waarnemingen en ervaringen van klankkleuren, die gaandeweg ingevuld en 
uitgebreid werden. Er was nog geen duidelijke orde waarin al deze klankprocessen gerangschikt konden 
worden; wel van een grote variëteit aan fenomenen die in algemeen gangbare, Europese representaties van 
muziek die ik kende niet aan de oppervlakte kwam. Allerlei verschijnselen die normaal als secundair 
gekenmerkt zouden worden (harmonischen en de ruimtelijke werking van klank voorop) namen in belang toe 
en vormden tezamen mijn onderzoeksveld. 
Na verloop van tijd begon ik groepen van kleuren of timbres in te delen. Det gebeurde bijvoorbeeld op basis 
van de voornaamste determinant van déze kleur of dát timbre, zoals het uitoefenen van druk op de stembanden, 
het tuiten van de lippen, het aanzetten van een extreem lage grondtoon. Het ging er nu om soortgelijke klanken 
of fenomenen bij elkaar te plaatsen en helder te onderscheiden van andere. Dit is vergelijkbaar met Ihde’s 
vierde hermeneutische regel, die zicht geeft op structurele eigenschappen of invarianten. Hierin wordt niet 
simpelweg alles wat er voorbijkomt meegenomen als relevante waarneming, maar wordt gerichter gezocht naar 
eigenschappen of kenmerken van een type fenomeen. In mijn geval begonnen technieken van boventoonzang 
en keelzang zich uit te kristalleren. Het werd duidelijk dat bepaalde fonetische en articulatorische 
                                                           
11 Ik baseer mij in deze paragraaf op Ihde’s beschrijving van vier hermeneutische regels, welke hij bespreekt in 
Experimental phenomenology, 32-38. 




eigenschappen grenzen stellen aan de klanken en tot terugkerende resultaten leiden. De beschrijving van een 
zangsessie aan het begin van dit hoofdstuk illustreert deze fase: ik krijg daarin duidelijker en bewuster controle 
over specifieke tong-, kaak-, en lipbewegingen. Al doende tast ik—letterlijk, met mijn mond—de grenzen af 
van harmonische resonanties. 
5. Von den Sängern selbst 
Kan er nu wel of niet sprake zijn van een ‘ontsluiting’ van ‘den Sachen selbst’? Maak ik als zanger ‘de dingen 
op zichzelf,’ in casu harmonischen, hoorbaar ‘zoals ze zijn,’ zoals zoveel boventoonzangers plegen te 
verkondigen? Of zijn de boventonen die ik zing vooral von dem Sänger selbst: hoor ik in de eerste plaats 
mijzelf? Mede onder invloed van de fenomenologische methodes die voor het hier gepresenteerde onderzoek 
bestudeerd zijn, geloof ik niet dat mijn artistieke onderzoeksprojecten in absolute zin een objectiverend 
karakter hebben. Ze laten niet (of niet alleen) ‘de verschijnselen zelf’ spreken. Het zijn evenzeer resultaten van 
mijn vragen en mijn fascinaties die tot klinken komen, en ook van de fysieke (on)mogelijkheden op vocaal 
gebied van de leden van mijn groep Parafonia en mijzelf. Zeker, in vergelijking met Schubert’s Winterreise of 
Coltrane’s My favorite things verschuift de aandacht wel degelijk richting de akoestiek per se. Akoestische en 
psycho-akoestische aspecten van de stem zijn een marginaal begrip binnen de uitoefening van zangkunst. 
Onderzoek ernaar vindt niet zozeer plaats binnen de zangkunst zelf, maar aan de randen ervan, door 
wetenschappers die samenwerken met zangers, en soms door zangpedagogen die de resultaten van hun 
onderzoek verwerken in een eigen methodiek. In mijn onderzoek en artistieke praktijk gaan onderzoek en 
zangkunst een continue wisselwerking met elkaar aan. Dat ik geluid zélf tot onderwerp maak en ter discussie 
stel in mijn muziek en die van anderen, sluit niet uit dat ik als zanger steeds persoonlijke keuzes heb moeten 
maken. Er blijven talloze factoren in het spel die lichamelijke, intellectuele en esthetische mediëring vereisen 
en persoonsgebonden zijn. 
De duidelijkste aanwijzing dat boventoonzangers niet ‘de zaken zelf’ laten horen is gelegen in de grote 
verschillen tussen wat ik in de Inleiding oude en nieuwe tradities heb genoemd, en tussen de oeuvres en werken 
van specifieke zangers en groepen. Voor sommige zangers uit de eigentijdse traditie die in de laatste decennia 
in Europa en de Verenigde Staten tot ontwikkeling is gekomen, geldt dat ze hun werk begrijpen als een studie 
van ‘de verschijnselen (van resonantie) zelf’. Maar hoewel ze allen boventonen hoorbaar maken, laat elk een 
ander geluid horen: elke musicus of componist drukt per slot van rekening zijn eigen stempel op de muziek—of 
probeert dat althans. Uit ontelbare combinaties en sequenties van boventonen die dezelfde harmonische reeks 
biedt, maken ze eigen keuzes. 
Er is dus sprake van een zekere ambiguïteit wanneer uiteenlopende boventoonzangers beweren terug te 
keren tot ‘de zaken zelf’, terwijl ze allemaal toch tot unieke resultaten komen. Met die ambiguïteit in gedachten 
heb ik het idee van 0… ontwikkeld (in spreektaal: ‘Nulpunten’; ik zal er voornamelijk aan refereren door de nul 
en de punten cursief uit te schrijven). De 0... die op de cd en in het volgende hoofdstuk gepresenteerd worden 
(genaamd 0.32 tot 0.28) zijn in eerste aanleg geen middel tot zelfexpressie en geen techniek om een gevoel of 
idee buiten de muziek over te brengen. Het voornaamste doel is niets anders dan het klinkende materiaal—de 
boventoonreeks—te presenteren in al haar differentiatie, zoals akoestische laboratoriumexperimenten met 
sinustonen pogen om een zeker akoestisch of psycho-akoestisch fenomeen helder en gecontroleerd over het 
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voetlicht te brengen. Uit deze systematische experimenten en waarnemingen ontstaat een beeld van het 
hoorbare en zingbare, geformuleerd rondom de harmonische bouwstenen van geluid. Tezamen vormen zij een 
catalogus van basismogelijkheden van boventoonzang en geven ze richting aan muzikale toepassingen 
gebaseerd op de exacte verhoudingen van de harmonische reeks. 
Ontdaan van een expressieve lading moeten deze 0... in hun kale vorm eerder als etudes dan als composities 
beschouwd worden. Het is een verdere reductie en abstractie van eerdere projecten die ik gedaan heb met 
boventonen. Zoals gezegd, herken ik in die projecten achteraf veel van de fenomenologische methode zoals 
Ihde die heeft samengevat. Maar in deze dissertatie pas ik een dergelijke methode bewuster en strikter toe. De 
term nulpunt verwijst niet alleen naar het basale karakter van boventonen als een strikt akoestisch gegeven. Het 
verwijst ook naar de innerlijke noodzaak om niet eenvoudigweg te zeggen ‘dit hier zijn die Sachen selbst,’ 
maar om werkelijk te proberen in Husserliaanse zin zo ver mogelijk ‘zu den Sachen selbst’ terug te keren. Het 
persoonlijke wordt uitgevlakt, ‘ik’ staat tussen haakjes. Met zanger Rollin Rachele heb ik, na respectievelijk 
dertig en twintig jaar ervaring met boventoonzang, een nieuwe poging gewaagd om dichterbij de essentie van 
het stemgeluid te komen, niet door het grootser en meeslepender te maken, maar in tegendeel, door het 
beperkter en ‘droger’ te maken. Elk afzonderlijk hebben we muziek leren kennen als een middel om in een kort 
moment veel betekenissen, symbolen, beelden, en associaties bij elkaar te brengen. Dit is zonder meer één van 
de bijzondere eigenschappen van muziek en één van de redenen waarom musici en publiek er telkens weer 
door gegrepen worden. Maar de hier gepresenteerde 0... bewegen in tegenovergestelde richting. Ze verlangen 
van hun uitvoerders een soort uitwissen van de eigen muzikale identiteit, het opgeven van intense muzikale 
ervaringen, het weglaten van de neiging om naar een muzikale climax toe te werken. De 0... reduceren het 
muzikale scheppingsproces tot de essenties van de innerlijkheid van de toon. Met de 0… werp ik vragen op 
naar muzikale betekenis en de identiteit van de zanger. Dit moet echter niet als een voorschrift voor de 
luisteraar gelezen worden. Elke luisteraar zal op haar eigen manier op deze klanken reageren en er eigen 
betekenissen en associaties aan verbinden. Kennis van de 0... en wat er achter steekt is geen absolute 
voorwaarde om te leren van de ervaring van boventoonzang, maar kan wel aan die ervaring bijdragen. 
  










What we need to do now is plumb the numbers in our minds 
and wholly absorb the harmonies in our bodies 
and accept the mystery as nature presents it. 
William Allaudin Matthieu1 
 
1. Een venster op de kunst 
In ‘Zu den Sachen selbst’ blikte ik terug op de vijftien jaar van mijn onderzoek naar klankkleur en 
boventoonzang die aan het huidige onderzoek voorafgingen. Dit hoofdstuk, getiteld ‘0…’ (‘nulpunten’), verlegt 
het accent naar de composities die in het kader van het artistiek onderzoek met als werktitel ‘Boventoonzang en 
de grenzen van het hoorbare’ zijn ontstaan. In dit venster op boventoonzang staat de visie van de kunstenaar 
centraal, en vooral de kunstwerken zelf. Dit betekent dat de kern van de boodschap gevormd wordt door de 
uitvoeringen van de stukken in real time en door de geluidsopnames ervan op de cd Hier begint het. De teksten 
bij de muziek staan noodzakelijkerwijze in de schaduw van die uitvoeringen en opnames, die eigenlijk niet 
onder woorden te brengen zijn. Deze en volgende hoofdstukken vormen verschillende vensters op die bronnen. 
Vensters die elk iets van de materie beschrijven, en tegelijkertijd het zicht ontnemen op andere aspecten ervan. 
Dit hoofdstuk begint met een road map, een korte beschrijving van de twee fasen van het artistieke deel van 
mijn onderzoek. Daarna volgen enkele algemene opmerkingen over de compositiecyclus getiteld 0.... Van de 
32 composities is de helft afgerond in een meer of minder vaste vorm. Alleen de eerste vijf stukken komen in 
dit hoofdstuk aan bod. Elk van de vijf ‘stukken’ is in feite een reeks permutatieve bewerkingen van de 
boventoonreeks, zodat ze talloze mogelijke variaties bevatten. Van de vele honderden versies van deze 
variaties die zanger Rollin Rachele en ik uitgevoerd en opgenomen hebben, staat een selectie op de cd Hier 
begint het. Die selectie wordt in dit hoofdstuk nader toegelicht, als een soort luistergids. Aan het slot wordt een 
voorbeeld gegeven van de manier waarop het materiaal van deze 0… verder ontwikkeld wordt tot volwaardige 
composities. 
2. Road map: van Parafonie Laboratorium tot Parafonia 
In november 2005 richtte ik met instrumentenbouwer en geluidskunstenaar Horst Rickels het Parafonie 
Laboratorium op, waarin ik met andere zangers en kunstenaars nieuwe en bestaande stukken van 
meerstemmige boventoonzang uitvoerde. ‘Parafonie’ is een term die ik eind jaren negentig introduceerde om 
mijn visie op muziek en geluid aan te duiden. Het is bedoeld als tegenhanger van termen als polyfonie, 
heterofonie, en homofonie, die verwijzen naar manieren waarop tonen, als muzikaal basismateriaal, 
georganiseerd zijn. Parafonie stelt de toon als een gegeven ter discussie. Het vertrekt vanuit het idee dat een 
                                                           
1 William Allaudin Matthieu, Harmonic experience. Tonal harmony from its natural origins to its modern expression. 
Rochester: Inner Traditions, 1997, 23-24. 
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toon op zich al meerdere dimensies bezit (die van de boventonen), welke niet eenduidig geïnterpreteerd of zelfs 
waargenomen worden door uiteenlopende luisteraars. Al op het niveau van de enkele toon speelt het bewustzijn 
van de luisteraar een doorslaggevende rol in de ervaring van geluid of klank. En dit gegeven heeft weer tot 
gevolg dat de luisteraar een mede-uitvoerder wordt van het muziekstuk waar zij naar luistert, of dit nu een 
klassiek strijkkwartet of een groep Senegalese percussionisten is. Boventoonzang is mogelijk één van de meest 
krachtige technieken die laten ervaren dat de luisteraar, vaak onbewust, een beperkte representatie van een 
klank maakt. Parafonie is een eerste aanzet tot een muziekbeschouwing en muziekpraktijk die vóór alles 
rekenschap geeft van de geconditioneerdheid van de luisteraar wat betreft het spectrale horen. Met de term 
parafonie benadruk ik dat het gehoor van een luisteraar doorgaans actief bepaalt hoe het de akoestische 
werkelijkheid wil interpreteren, op basis van categorieën die vanuit de eigen culturele achtergrond belangrijk 
worden geacht. Met het Parafonie Laboratorium is daarom, naast het aanleren van bestaand repertoire en 
nieuwe stukken, veel aandacht besteed aan het afleren van bepaalde luisterpatronen. Daarbij speelden, naast 
stemoefeningen, ook bewustwording van het lichaam als geheel en bewustwording en gebruik van de 
ruimtelijke en akoestische omgeving een belangrijke rol. 
In de volgende fase van het artistiek onderzoek, beginnend in het najaar van 2007, is de nadruk verlegd naar 
de ontwikkeling van een eigen repertoire van meerstemmige boventoonzang. Met een kleine groep zangers-
performers gingen we verder onder de naam Parafonia. Als groep werkte Parafonia voornamelijk in korte 
intensieve periodes aan stukken die soms gecomponeerd en soms geheel geïmproviseerd werden, en meestal 
elementen van beide methodes in zich verenigden. Vergeleken met het Parafonie Laboratorium draaide het 
meer om specifieke muzikale talenten van de deelnemers en om stukken waarin concrete, technische 
vaardigheden van het boventoonzingen vereist werden. Essentieel was de samenwerking met mijn eerste 
boventoonzangleraar, Rollin Rachele, een veelzijdige zanger met een uitzonderlijk ontwikkeld gehoor voor de 
fijne nuances van timbre, boventonen, intonatie en stemming. Uitgangspunt voor de samenwerking met hem 
werd het idee van 0…, een cyclus van composities en etudes waarmee ik allerlei aspecten en mogelijkheden 
van boventoonzang voor twee en meer stemmen onderzoek. In een sub-groep van deze cyclus, Permutationes 
genaamd, worden allerlei fundamentele combinaties van de intervallen van de boventoonreeks op 
systematische wijze in kaart gebracht worden. Rachele en ikzelf hebben ons in de eerste plaats gericht op een 
verkenning en adequate uitvoering van deze Permutationes en op studies naar ruim een dozijn andere 0…. 
Door de leden van Parafonia werd deze striktere methode aangevuld met stukken van zeer uiteenlopende aard, 
die in mijn oorspronkelijke opzet niet tot het eigenlijke onderzoek behoorden. Dankzij de uitgave van de cd 
Sphere in de zomer van 2009 kwam daar verandering in. Het werd mij duidelijk dat niet alleen de 0…, maar 
ook andere muzikale processen en ontwikkelingen het resultaat vormden van het artistieke onderzoek naar 
boventoonzang. Mede daarom bevat de cd bij dit proefschrift niet slechts de strikte 0…, maar ook composities 
en improvisaties die door de jaren heen opgenomen zijn, inclusief sommige stukken van Sphere. 
3. Introductie tot de 0... 
Het aanvankelijke doel om met dit onderzoek bestaande technieken van boventoonzang uit te breiden, 
suggereerde dat er iets uitgebouwd of toegevoegd moest worden aan het materiaal dat door anderen al op 
uiteenlopende manieren tot klinken was gebracht. Eind 2007 werd mij duidelijk dat deze voorstelling van 
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zaken verkeerd was. Ik had geen sterke drang om de ‘menselijke interpretaties’ van harmonischen te laten 
spreken, of om hun uitdrukkingsmogelijkheden verder te verkennen, maar veeleer om harmonischen als een 
fundamentele onderlaag van elk periodiek geluid tot hun recht te laten komen. Er moest niets meer bij de 
bestaande vormen. Er moest iets af. Ik wilde niet zozeer mijn stempel drukken op boventonen, maar ze als 
het ware ondanks mijzelf, als een noodzakelijk menselijk voertuig, laten horen. Op deze manier zou ik een soort 
nulpunt in het bereik van onze auditieve wereld kunnen formuleren. Van de veelstemmige en relatief vrije 
experimenten van het Parafonie Laboratorium werd zo de stap gezet naar de minimale meerstemmigheid en 
strenge discipline van Rollin Rachele en mijzelf. Deze twee stemmen moesten niet zozeer virtuositeit of het 
miraculeuze van boventoonzang tentoonspreiden, maar zich, in tegendeel, richten op de meest basale, en soms 
haast kinderlijk eenvoudige structuren van de boventoonreeks. Het even eenvoudige model van de 
Permutationes was het antwoord op deze vraag, en vormt het uitgangspunt van de compositiereeks 0... . 
De 0... zijn genummerd van 32 tot 1. Er zit een verloop in de 0... van systematische verkenningen in de 
hogere nummers (32-16) naar meer complexe, gelaagde en met elkaar verweven composities naarmate de 
nummers lager worden (16-1). Hoe dichter we met onze stemexperimenten het absolute Nulpunt naderen, hoe 
meer de elementen uit de hogere nummers bezinken, samenvallen, en de weg gaan wijzen naar nieuwe 
artistieke mogelijkheden. 
De 32 stukken weerspiegelen de boventoonreeks, die met nummer 32 het vijfde octaaf afsluit en aan het 
zesde octaaf begint. Als we een parallel trekken met de boventoonreeks zoals die werkelijk gezongen kan 
worden dan levert nummer 32 tot 16 een obscure, moeilijk zingbare reeks op van minieme intervallen 
(kwarttonen en kleiner). De nummers 16 tot 8 hebben, als het op boventoonzang aankomt, veel duidelijkere, 
beter zingbare afstanden: hier klinkt de boventoonreeks vaak als een klok, en dat geldt ook voor het derde 
octaaf tussen 8 en 4. Het tweede octaaf van nummer 4 tot nummer 2 heeft nog maar één boventoonnummer 
ingesloten. Het eerste octaaf is als het ware leeg: hierbinnen heerst de stilte, hoewel de randen ervan (de 
grondtoon en zijn eerste octaaf) nog geluid zijn. 
Bovenaan het hogere, vijfde octaaf vinden we de Permutationes: systematische herhalingen van allerlei 
grond- en boventoonbewegingen op verschillende toonhoogtes. Dit is het meest kernachtige materiaal, zonder 
opsmuk. De bedoeling hiervan is om een groot aantal mogelijke boventoonconstellaties op een herhaalbare, 
traceerbare manier vorm te geven. En passant traceren de Permutationes de grenzen van het zingbare en het 
hoorbare: ze dwingen de zangers tot uiterste concentratie, een concentratie die in de eerste plaats gericht is op 
de gelaagdheid van de enkele toon. Het gaat om het ontwikkelen van het bewustzijn van boventonen die boven 
en onder elkaar liggen, die langs en tegen elkaar aan schuren, of die exact overlappen en versmelten. Dit 
bewustzijn ontwikkelt zich parallel aan de vaardigheid om de Permutationes te realiseren: zingen en luisteren 
liggen exact in elkaars verlengde. Dat wat het best zingbaar is, dat wat conceptueel de verbindende factor van 
de boventoonreeks het verst doorvoert, dat wat zangers en luisteraars het sterkst in de klank laat binnendringen, 
dat zal uiteindelijk het sterkst zijn beslag krijgen in de lagere 0.... 
 
Een volgende serie 0... heet Studies for Voces Magicae, waarin eveneens psycho-akoestische fenomenen in 
kaart gebracht worden die leiden tot de gewaarwording van een extra puls, trilling, oscillatie of toon. Net zoals 
harmonischen de gewaarwording van een enkele stem doen splitsen in die van meer dan één toon, zo leiden de 
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hier bedoelde fenomenen tot andere klankgewaarwordingen die bovenop of bij de gewaarwording van een 
combinatie van twee of meer stemmen komt. Deze fenomenen en effecten zijn vooral in de tweede helft van de 
twintigste eeuw goed in kaart gebracht door akoestici, fonetici, cognitiewetenschappers, onderzoekers van de 
werking van het oor, en anderen. In tegenstelling tot die onderzoeken, die gebruik maken van geluidsbronnen 
en meetinstrumenten die uiterst nauwkeurig te controleren zijn, wordt met Studies for Voces Magicae met niets 
dan de eigen stem en de eigen oren van de zangers gepoogd om bepaalde psychoakoestische fenomenen in 
kaart, en zo mogelijk onder controle te brengen. Tezamen met de Permutationes ontstaat zo een goed beeld van 
de toonhoogtesensaties die we naast de grondtoon van de stem waar kunnen nemen. 
De Permutationes en de Studies for Voces Magicae zijn gebonden aan een strikte vorm. Ze zijn vanuit hun 
conceptuele achtergrond informatief en systematisch te noemen en verenigen eigenschappen van kunst en 
wetenschap. Hoewel ze qua opzet en vorm ver af staan van wat de meeste componisten zouden willen 
uitdrukken, viel het ons bij de zangsessies op dat we steeds verder meegenomen werden door de 
akkoordenreeksen. Juist de uitgeklede, droge vorm stelde ons in staat om de eigenaardigheden van de 
akkoorden op ons in te laten werken en hun specifieke vormen van schoonheid te ontdekken. Met kleine 
wijzigingen zouden de Permutationes zich moeiteloos laten vergelijken met het minimal music repertoire. 
Daarin spelen, bijvoorbeeld in werken van componisten als Philip Glass en Steve Reich, respectievelijk 
repetitieve of subtiel verschuivende elementen een belangrijke rol. 
4. Realisatie van de 0… 
Een fundamentele vraag voor de uitvoering van de 0… was: op welke basis moeten we onze grondtonen 
uitkiezen? De twee meest voordehandliggende opties zijn dan de boventoonreeks zelf, en de gelijkzwevende 
stemming met 440 Hz als kamertoon, waarop bijvoorbeeld de piano gestemd wordt. De eerste geldt als een 
uitgesproken natuurlijke stemming. De tweede heeft in de loop der eeuwen veel kritiek gehad als een 
uitgesproken onnatuurlijke stemming, omdat voor veel combinaties van tonen water bij de wijn gedaan wordt 
vergeleken met stemmingen die voor die tijd (vanaf het midden van de zeventiende eeuw) gehanteerd werden. 
Als ik wilde vasthouden aan de boventoonreeks als maatgevend principe, dan zou het probleem rijzen dat ik 
één enkele toon als referentie zou moeten nemen. Van die toon zou ik dan alle andere grondtonen moeten 
afleiden. Hiervoor zou ik toch keuzes moeten maken die willekeurig zijn, omdat er op talloze manieren 
toonschalen van de boventoonreeks afgeleid kunnen worden. Uiteindelijk heb ik besloten dat de twee reeksen 
naast elkaar gebruikt kunnen worden, omdat ze allebei het octaaf op een exacte, logische manier verdelen. De 
boventoonreeks doet dat door de frequentie van elke harmonische telkens met exact dezelfde waarde als die 
van de grondtoon te vermeerderen (n, 2n, 3n, 4n, 5n, …); de gelijkzwevende stemming doet dat door een octaaf 
in twaalf exact gelijke logaritmische stappen te verdelen.2 
Beide stemmingen suggereren dat we exact op bepaalde frequenties zouden kunnen zingen. Dit is echter 
niet het geval. Hoewel we de stemvork(en) vele honderden malen gehanteerd hebben om onze toonhoogte te 
bepalen of te testen, waren er ook momenten dat we een aantal reeksen achter elkaar door zongen. Bij 
                                                           
2 In Hoofdstuk Drie ga ik uitgebreid in op de twee toonreeksen. Pagina 55 en 56 aldaar vatten de combinatie van de twee 
reeksen samen.  
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terugbeluistering bleek soms een significante daling op te treden. Het blijft soms moeilijk om als zanger de 
grondtoon goed vast te houden terwijl het gehoor zich tegelijkertijd richt naar één of meer boventonen, en naar 
een andere dan de eigen grondtoon. Zeker bij de meer ongebruikelijke, wringende akkoorden is een werkelijk 
exacte intonatie haast niet vol te houden. Toch waren de resultaten vaak interessant, ook als het intoneren niet 
vlekkeloos verliep: sommige uitzonderlijke momenten ontstonden juist als het mis ging. 
Door de gezongen frequenties te toetsen met metingen zou kunnen blijken in hoeverre de theoretische 
structuren ook daadwerkelijk gerealiseerd (kunnen) worden in de praktijk, en in hoeverre de praktijk afwijkt 
van de ideale, voorgeschreven ratio’s. Dit is een nuttig onderzoek, dat uitstekend op basis van de 0... gedaan 
kan worden. Maar daarvoor moeten de zangers eerst met hun eigen oren een zo hoog mogelijke graad van 
perfectie bereiken. Wij hebben gestreefd naar een hoge mate van precisie bij de intonatie, in de orde van een 
kwarttoon en kleiner, en zijn daarin gaandeweg geslaagd. 
Sommige voorgangers hebben geprobeerd om exacte intonaties te gebruiken door op band opgenomen 
sinustonen af te spelen bij live uitvoeringen (voor Karlheinz Stockhausen’s Stimmung (1968)) of door digitaal 
berekende intervalsverhoudingen via hoofdtelefoons mee te laten spelen tijdens het zingen (voor Toby 
Twining’s Chrysalid requiem (1999)). Anderen (zoals het Harmonic Choir voor Hearing solar winds) 
gebruikten uitsluitend de live gezongen grond- en boventonen zelf om te intoneren en accepteerden daarmee 
afwijkingen van een strikte getalsmatige ordening van het begin tot het einde van een stuk.3 Dit is een 
belangrijke artistieke keuze. Ik geef er de voorkeur aan om met eigen oren elk nulpunt te beoordelen op zijn 
kwaliteit, in plaats van ons dwingend te voegen naar de kwantitatieve verhoudingen. Het is uitdrukkelijk niet 
mijn bedoeling om mijn toevlucht te nemen tot electronische hulpmiddelen. Het is mij er om te doen de 
grenzen van ons kunnen met niets anders dan onze stemmen af te tasten. Ook als (achteraf) zou blijken dat de 
grondtoon daalt of dat intervalreeksen niet juist gezongen kunnen worden, zodat we verkeerd uitkomen aan het 
eind van de gezongen reeks, dan nog is onze poging daartoe voor mij valide en zinvol: zowel de 
boventoonreeks met haar strikte ordening, als lichte, onvermijdelijke afwijkingen in intonatie moeten als 
natuurlijk worden beschouwd. De kunst van de 0… is om te zien hoe ver Rachele en ik kunnen komen in de 
vele vertakkingen van twee gecombineerde boventoonreeksen zonder onze toevlucht te nemen tot digitaal 
gerealiseerde ideaalmodellen. De beste op de zintuiglijke waarneming gebaseerde uitvoering is mij meer waard 
dan een numeriek correcte uitvoering gerealiseerd met externe hulpmiddelen—in ieder geval in deze eerste 
explorerende fase. 
5.   0.32 tot 0.28: de Permutationes 
Het uitgangspunt van de 0... die hier aan bod komen zijn de Permutationes (Tabel 2.1). Dit zijn reeksen van 
telkens vier boventonen, stapsgewijs oplopend vanaf nummer 2 van de boventoonreeks. Op elke boventoon 
(H2, H3, H4,…) kan een reeks beginnen, zodat drie van de vier tonen ook in de naastliggende Permutatio 
voorkomen. Op de dertiende trap eindigt de reeks van vier op de zestiende harmonische; deze Permutatio is 
hier aangehouden als een bovengrens. De Permutationes vormen het artistiek-methodologische uitgangspunt 
van een aantal manieren om de boventoonreeks meerstemmig ‘door te zingen’. 
                                                           
3 In Hoofdstuk Acht en Negen zal ik enkele voorbeelden van bestaande werken nader bespreken. 




Tabel 2.1.   Getallenreeksen voor de Permutationes, met in de linkerkolom de Permutatio die als uitgangspunt dient voor een 
zanger, en daarnaast het verloop van de gezongen boventonen. De streepjes duiden op een adempauze. Hogere 
Permutationes zijn mogelijk, maar hier eindigt de reeks met H13, die tot de zestiende harmonische loopt: het eind van het 
vierde octaaf. 
PERMUTATIO  GEZONGEN HARMONISCHEN  
H2  2  3 4 5 -  -  -  5  4  3 2 
H3  3  4  5 6 -  -  -  6  5  4 3 
H4  4  5  6 7 -  -  -  7  6  5 4 
H5  5  6  7 8 -  -  -  8  7  6 5 
H6  6  7  8 9 -  -  -  9  8  7 6 
H7  7  8  9 10 -  -  -  10 9 8 7 
H8  8  9  10 11 -  -  -  11 10 9 8 
H9  9  10 11 12 -  -  -  12 11 10 9 
H10  10 11 12 13 -  -  -  13 12 11 10 
H11  11 12 13 14 -  -  -  14 13 12 11 
H12  12 13 14 15 -  -  -  15 14 13 12 
H13  13 14 15 16 -  -  -  16 15 14 13 
 
Periodieke trillingen van stemmen vertonen een opbouw volgens deze wiskundige reeks. Als wij dit bereik van 
geluidsgolven waarnemen met ons bewuste gehoor, dan blijkt elke stap een unieke kwaliteit te bezitten. De 
gelijkmatige toename in absolute frequenties transformeert in het domein van het bewust waargenomen geluid 
tot een set unieke intervallen of kwaliteiten. De 1:1, de prime in muzikale termen, is het begin, en laat nog geen 
verschil zien. De verhouding 2:1 is een octaaf en geeft de standaardruimte weer waarbinnen zich steeds 
kleinere verdelingen zullen ontvouwen. Zowel kwalitatief als kwantitatief is er een verschil met de grondtoon. 
De frequentie wordt verdubbeld, de toon wordt hoger, en daarmee verandert ook de kleur van een natuurlijke 
toon. Vanuit kwalitatieve opzichten is deze toon gelijk aan de grondtoon: als we één en dezelfde melodie 
tegelijkertijd op het bovenliggende octaaf zingen of spelen, bijvoorbeeld door een mannen- en een vrouwen-
stem te laten samenzingen, dan beschouwen we dat als dezelfde melodie. Er is dus verschil in het octaaf, en 
ook weer niet. De verhouding 3:2, de kwint, brengt duidelijker een nieuwe kwaliteit aan het licht. Er ontstaat 
een lichte spanning waarbij een soort zwaartekracht in het spel komt. De kwint laat horen dat er iets anders dan 
de kwaliteit van de grondtoon kan bestaan: ook de kwaliteit van de boventoon kan een duidelijk verschil 
maken. Elke volgende stap verhoudt zich zo op een eigen manier tot de uitgangspunten, de prime en het octaaf. 
Bij de 0... gaat het erom het principe van deze ontwikkeling hoorbaar te maken en de kwalitatieve 
verschillen van elke nieuwe combinatie te kunnen doorgronden op basis van de luisterervaring. De 0… brengen 
basale, fysische beginselen van geluid en trilling terug tot een even basaal waarnemingsproces : nuances in het 
spectrum kunnen zo exacter waargenomen worden. In het verlengde van dit streven is er voor gekozen om de 
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kenmerkende symbolen van de (westerse) muziektaal, het notenschrift, te vermijden. Op die manier blijft deze 
toelichting dichter bij de materie, bij de getallen en ratios, die tegelijk simpel zijn en toch ook een grote 
complexiteit herbergen. Notaties met getallen en letters om de toon aan te geven stellen ons in staat om 
harmonischen in de eerste plaats als een akoestisch en fysisch fenomeen te beschouwen, dat aan geen enkele 
cultuur toebehoort. Het maakt deze muzikale materie toegankelijker voor diegenen die bescheiden kennis 
hebben van muziek en muzieknotatie; het nodigt hen die er wel van afweten uit om de verschijnselen los te zien 
van Europese theorieën over muziek.  
 
In de praktijk kiezen zangers de gewenste grondtoon en boventoon, welke ze zo nauwkeurig mogelijk op elkaar 
afstemmen. Ze zetten in, en besteden aandacht aan: 
 
1. gelijkheid van intonatie 
2. de mondstand 
3. de onderlinge dynamische verhoudingen 
4. helderheid van de boventoon 
5. het algehele timbre 
 
Van bijzonder belang is de gelijkheid van intonatie, welke gecontroleerd wordt aan de hand van het optreden 
van zwevingen: treden er zwevingen op, dan zijn de stemmen, in ieder geval in 0.32 en 0.31, niet exact gelijk. 
Afhankelijk van de Permutatio kan het moeilijk zijn om elke zweving te vermijden. Hoe het ook zij, de twee 
kiezen, waar nodig onderbroken met enkele adempauzes, een adequate afstemming. Eén van de zangers geeft 
met zijn hand signalen voor het begin, voor het stijgen en dalen op de boventoonladder, en voor het einde. Als 
de afstemming in orde is, dan gebaart de aangever om de eerste toon te zingen, waarna hij een teken geeft voor 
elke volgende stap van de permutatie. Na de vierde en hoogste toon is er een adempauze. Dan gaat de reeks 
vier tonen omlaag. Op deze rudimentaire wijze kunnen in betrekkelijk korte tijd vele Permutationes gezongen 
worden. 
De geluidsopnames zijn het resultaat van zes sessies van enkele dagen, waarin we telkens weer verder 
werkten aan de verfijning van de uitvoering van de 0…. We werden, vooral in het begin, bij tijd en wijle van 
slag gebracht door specifieke constellaties van grond- en boventonen, soms al bij zeer eenvoudige 0…. Dan 
gingen grondtonen wiebelen, werden er boventonen overgeslagen, of bleek dat de twee grondtonen significant 
gezakt waren. We waren vaak onder de indruk over de rijkdom aan lagen. Hierin speelde de directe ervaring 
zelf, maar gaandeweg ook steeds meer een begrip van de complexiteit en nuances een rol. Ondanks de reductie 
tot twee stemmen, bleek het vaak niet mogelijk om vantevoren de gezongen akkoorden ook conceptueel 
helemaal te doorgronden, of een verstandelijk beeld te krijgen van de onderlinge verhoudingen van de grond- 
en boventonen. Er ging daarom veel tijd zitten in het geven van soms lange commentaren op een beginakkoord 
of het verloop van een permutatie. Bij wijze van voorbeeld volgt hier een transcriptie. Beginnend vanuit 0.29 
kwam Rollin terecht op een g met zijn zesde harmonische, terwijl ik op een d mijn zevende harmonische zong. 
De grondtonen lagen een kwart van elkaar, de boventonen een hele secunde. 
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Mark: “I hear a very deep buzz from this, you hear…?”. 
Rollin: “I hear a flickering of the overtones. Your 7 is cancelling something in my 6, but it comes back, it is 
like a phase thing”. 
Mark: “So let’s turn it around now, I do the high one, and you do…” 
(we draaien de rollen om) 
Rollin, meteen na de inzet: “Oh I hear that purring now that you heard, that vvvvvvvvvvvvv, the lower 
person gets that better”. 
 
Zoals dit fragment laat zien was er voor ons meer in het spel dan het zingen van rijtjes van boventonen. Elk 
rijtje, en elke trap in het rijtje, heeft unieke eigenschappen in de vorm van subtiele bij-effecten, zoals ‘a very 
deep buzz’, ‘your 7 cancelling something in my 6’, ‘a phase thing’, ‘that purring … vvvvvvvvvvvvvvv’. Er is 
bij meerstemmige boventoonzang meer aan de hand dan het beluisteren van hogere resonanties alleen.  
Luisteraars worden geconfronteerd met zaken als ontbrekende grondtonen, verschiltonen, zwevingen en 
modulaties. Ik zal hier niet bij stilstaan in de uitleg van de Permutationes die nu volgt, maar verwijs de lezer 
naar de opnames zelf. 
6. Samenvatting 0.32 tot 0.28: Permutationes 
De gezongen boventoonnummers worden steeds gekozen uit één van de Permutationes. Gerefereerd wordt 









de grondtonen zijn hetzelfde, de boventonen (Permutationes) zijn niet hetzelfde.  
Permutationes zijn één, twee, drie of meer stappen van elkaar verwijderd 
 
0.30 
de grondtoon is verschillend, de boventonen (Permutationes) zijn hetzelfde 
 
0.29 – De Spil 
de grondtonen zijn verschillend, de boventonen (Permutationes) zijn niet 
hetzelfde, maar hun absolute toonhoogte (frequentie) is wel gelijk. 
Permutationes zijn één, twee, drie of meer stappen van elkaar verwijderd, 
waarbij de grondtonen met dienovereenkomstige toonsafstanden opschuiven 
 
0.28 
de grondtonen zijn verschillend, de boventonen (Permutationes) zijn 




De verschillende permutaties kunnen samengevat worden in de volgende tabel: 




Tabel 2.2.   Verhouding tussen de grondtonen (F0) en harmonischen (Hx) van de twee stemmen voor elk van de vijf 
Permutationes. 
 0.32  0.31  0.30  0.29  0.28  
Hx gel i jk  verschi l lend gel i jk  verschi l lend nummer gel i jke frequent ie verschi l lend 
F0 gel i jk  gel i jk  verschi l lend verschi l lend verschi l lend 
 
 
Elk Nulpunt is vele malen in vele varianten opgenomen. De opnames van 0... zijn van korte duur, tussen 25 en 
40 seconden. Hieronder worden de genoemde 0... één voor één besproken met verwijzing naar de opnames op 
de cd. De notaties moeten als volgt gelezen worden: 
 
Nummer op de cd      Hoogte van de grondto(o)n(en)    Adempauzes  Gezongen boventonen 
 
2 C  8  - - -   8  -  9  -  10  -  11  - - -   11  -  10  -   9  -  8 
7.   0.32 
We zingen allereerst dezelfde grondtoon en dezelfde boventoon. De eerste reeks wordt gemaakt op een lage C, 
waarop de laagste nog duidelijke hoorbare boventoon gezocht wordt. Dat is de derde boventoon, en dus wordt 
hier begonnen met de derde Permutatio. Eerst wordt er afgestemd, daarna vangt de reeks aan. 
 
2 c    3    - - -    3  -  4  -  5  -  6    - - -    6  -  5  -  4  -  3 
 
De zangers voelen vanzelf aan of er ruimte is voor de volgende, hogere permutatie. Als zanger één weer het 
sein geeft voor een inzet, betekent dat steeds: doorgaan naar de volgende Permutatio. Wat net de tweede 
boventoon in de rij was wordt nu de eerste, verder is de procedure hetzelfde. Er kan weer eerst worden 
afgestemd, om er zeker van te zijn dat de afstemming aan het begin correct is. Indien er met stemvorken 
gewerkt wordt om een preciese toonhoogte te vinden (wat in sommige situaties niet nodig is), dan kan de 
aangever deze bij tijd en wijle aanslaan om te horen of er toon gehouden wordt. Het afstemmen, na het 
aanslaan van de stemvork, is weggelaten op deze opname, maar zal soms wel te horen zijn. 
 
3 c 4  -  5  -  6  -  7    - - -    7  -  6  -  5  -  4 
 
Er is een hoorbaar verschil tussen de techniek om lagere boventonen te zingen, de one cavity- of NG-techniek, 
en die voor hogere boventonen, de two cavities- of RR-techniek. Deze termen betreffen de mondstanden, welke 
nader uitgelegd worden in Hoofdstuk Drie. Stijgend wordt, net als in de vorige opname, de NG-techniek 
gebruikt. Maar dalend worden de eerste twee tonen (bovenaan) met de RR-techniek gezongen. Daarna wordt er 
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weer overgegaan naar de NG-techniek voor de twee laagste tonen. Hier maken de twee stemmen de 
overgangen tegelijk, op andere momenten kan dat ongelijk zijn, afhankelijk van de gekozen grond- en 
boventonen. In de volgende opname is de overgang van NG naar RR stijgend tussen de tweede en derde trap, 
maar dalend tussen de tweede en eerste (laagste) trap. 
 
Er kunnen meer stappen bij, dus gaat de reeks verder. 
 
4 c 5  -  6  -  7  -  8    - - -    8  -  7  -  6  -  5 
5 c 6  -  7  -  8  -  9    - - -    9  -  8  -  7  -  6 
6 c 7  -  8  -  9  - 10   - - -   10 -  9  -  8  -  7 
7 c 8  -  9  - 10 - 11   - - -   11 - 10 -  9  -  8 
 
Bij de laatste Permutatio heeft de hoogste trap (H11) een wat afwijkende klank. Dit is vooral te wijten aan het 
interval: de elfde boventoon klinkt soms eigenaardig, halverwege de normale reine kwart en de overmatige 
kwart, die als één van de meest dissonante intervallen bekend staat. De 11 lijkt weg te vallen ten opzichte van 
de lagere boventonen. Dit wordt soms duidelijk bevestigd als daarna de twaalfde boventoon verschijnt, die een 
kwint vormt en juist als zeer harmonisch of consonant beschouwd wordt. In de volgende opname treedt dat 
effect niet heel sterk naar voren. Duidelijk is wel het verschil in intensiteit tussen H10-H11 (ook naar beneden 
van H11-H10). 
 
8 c 9  -  10  -  11  -  12   - - -   12  -  11  -  10  -   9 
 
Nog steeds kan er verder gezongen worden zonder dat de boventonen al te zeer aan intensiteit inboeten. 
 
9 c 10  -  11  -  12  -  13   - - -  13  -  12  -  11  -  10 
10 c 11  -  12  -  13  -  14   - - -  14  -  13  -  12  -  11 
 
De dertiende harmonische heeft ook een toonhoogte die sterk afwijkt van de diatonische toonladder die we 
meestal horen, net als de elfde. En de hoogste hier gezongen harmonische H14 (het octaaf van H7 die in het 
begin al te horen was) wijkt ook enigszins af van de gemiddelde zevende toon (de kleine septiem) op de piano 
en andere gelijkzwevende instrumenten. In de praktijk laten veel zangers deze moeilijkere intervallen (H7/H14, 
H11, H13) weg, zodat een reeks overblijft die voor de meeste oren zeer welluidend is: H6-H8-H9-H10-H12. 
Deze reeks, eventueel aangevuld met H7, vormt het deel van de boventoonreeks dat boventoonzangers het 
meest gebruiken. 
De begintoon van elke permutatie klinkt tot nu toe helder. Naarmate de stemmen zo hoog in de reeks 
komen dat het vierde octaaf (nummers 8 tot en met 16) bijna voltooid wordt, worden de boventonen ijler. Hoe 
sterk de tong ook gekruld wordt of hoever de lippen ook getuit worden om de resonantieruimtes te 
optimaliseren, er zit ontegenzeggelijk weinig energie in de hogere nummers. Elke volgende stap verlangt een 
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kleinere, subtielere beweging om de relevante mondholte (voorin de mond) nog iets kleiner te maken. Deze 
extremen zijn nog wel zingbaar voor geoefende zangers, maar worden steeds moeilijker hoorbaar, en dus wordt 
deze reeks hier beëindigd en een nieuwe reeks gestart. 
 
Dit voorbeeld, van een kortere reeks Permutationes, biedt het nodige vergelijkingsmateriaal. Een aanzienlijk 
hogere grondtoon levert een ander boventoonbereik op, en ook een ander timbre voor de stemmen als geheel, 
en voor elke specifieke trap in het bijzonder. Dezelfde boventonen, gezongen op een hogere of lagere 
grondtoon kunnen opeens veel sterker of zwakker klinken. In de volgende reeksen is de grondtoon f. De 
nummers van de Permutationes beslaan een octaaf, van H4 tot H8, en de harmonischen reiken tot aan nummer 
elf. 
 
11 f 4  -  5   -  6   -  7    - - -    7    -  6   -  5  -  4 
12 f 5  -  6   -  7   -  8    - - -    8    -  7   -  6  -  5 
13 f 6  -  7   -  8   -  9    - - -    9    -  8   -  7  -  6 
14 f 7  -  8   -  9  -  10   - - -   10   -   9   -  8  -  7 
15 f 8  -  9  -  10  -  11   - - -   11  -  10  -   9  -  8 
 
Vergeleken met de vorige reeksen op de lage grondtoon klinkt deze egaler. Dat komt enerzijds omdat er minder 
lang met de NG-techniek gezongen wordt, anderzijds omdat er minder lang doorgezongen wordt tot in de 
hogere regionen van de boventoonreeks. Boventonen gezongen in dit middenbereik van de mannenstem 
hebben een duidelijke, goed hoorbare karakteristiek. 
8.   0.31 
Hoe klinken de intervallen tussen twee verschillende boventonen op dezelfde grondtoon? Een geoefende 
solozanger kan de verschillen in principe ‘horizontaal’, dat wil zeggen, na elkaar zingen. Met twee stemmen 
wordt het mogelijk om de combinaties op elkaar te stapelen, zodat de specifieke samenklanken ons helder en 
‘verticaal’ voor de geest komen te staan. In dit Nulpunt gebeurt dat. Het startpunt, ofwel het afstempunt, van 
elke permutatie (hier: een combinatie van twee verschillende nummers uit de Permutationes) laat duidelijk 
horen wat het effect is van twee boventonen. Hun exacte afstand is een unieke vaste ratio, die in theorie ideaal 
is. Het verschil met de melodisch gezongen boventonen is dat er met twee stemmen hoe dan ook iets meer 
fluctuaties in het spel zijn, en dat de ratio’s in de praktijk niet zo perfect zijn als we wel zouden willen. Maar 
twee goede zangers kunnen een mate van detail bereiken die zo hoog is, dat het te hoog gegrepen is voor het 
gehoor om de feitelijke afwijkingen van de ideale ratio waar te nemen. 
Net als bij 0.32 zijn er grote verschillen in de samenklank, afhankelijk van de gekozen grondtoon. Dezelfde 
combinatie van twee boventonen gezongen op een lage en een hoge grondtoon zal een heel andere indruk 
geven. Was het bij 0.32 nog voldoende om te controleren dat beide zangers hetzelfde zingen, dus dat er zo goed 
als geen verschil is in de samenklank, nu komt het eropaan om allereerst de eigen boventoon duidelijk in 
‘beeld’ te krijgen en, zo mogelijk, daarnaast de boventoon van de andere stem. Met andere woorden, het gaat 
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niet alleen om een technische exercitie, dus om de begintoon en de reeks nauwkeurig te treffen. Het draait 
tevens om de vraag wat de kwaliteit is van de samenklank. Zoals een sommelier wijn op verschillende 
manieren leert beoordelen en appreciëren, zo ontwikkelen boventoonzangers een vermogen om de aard en 
unieke kwaliteit van samenklanken te waarderen. Om dit te realiseren kan zanger één wachten op een signaal 
van zanger twee dat deze het bedoelde klankbeeld duidelijk voor ogen heeft (beeldende metaforen lijken 
onvermijdelijk hier). In de praktijk gaan er vaak enkele pogingen om af te stemmen overheen, voordat de reeks 
zich kan ontvouwen. 
 
16 f 
3    - - -    3  -  4  -  5  -  6    - - -    6  -  5  -  4  -  3 
4    - - -    4  -  5  -  6  -  7    - - -    7  -  6  -  5  -  4 
 
Net als bij 0.32, worden er bij één enkele permutatie al vier combinaties gezongen, en zou men door kunnen 
gaan met het nummer boven de hoogste boventoon. De laagste stem eindigde op H6, de hogere op H7, en dus 
zouden we verder kunnen gaan met de combinatie H7 en H8.  
 
- - 
7    - - -     7  -  8  -    9 -  10   - - -   10  -   9  -  8  -  7   
8    - - -     8  -  9  -  10 -  11   - - -   11  - 10  -  9  -  8  
 
Op deze manier kan snel een indruk gekregen worden van alle trappen en combinaties. Maar er is veel voor te 
zeggen om dat niet te doen, en elke combinatie van twee Permutationes stuk voor stuk te zingen. Juist in het 
afstemmen en het beginnen wordt de eigen unieke kwaliteit van elke combinatie duidelijk, en dat geldt ook 
voor het eindigen op de hoogste trap en de inzet aldaar naar beneden toe. En dus worden ook hier alle trappen 
stuk voor stuk genomen, en zingen we verder met de samenklank van H4 en H5. 
 
17 f 
4    - - -    4  -  5   -  6   -   7    - - -    7   -    6   -  5  -  4 
5    - - -    5  -  6   -  7   -   8    - - -    8   -    7   -  6  -  5 
18 f 
5  -  6   -   7  -   8    - - -    8   -    7   -  6  -  5 
6  -  7   -   8  -   9    - - -    9   -    8   -  7  -  6 
19 f 
6    - - -    6  -  7  -   8  -    9   - - -     9   -    8   -  7  -  6 
7    - - -    7  -  8  -   9  -  10   - - -   10   -    9   -  8  -  7 
20 f 
7  -  8   -   9  -  10   - - -   10   -    9   -  8  -  7   
8  -  9  -  10  -  11   - - -   11   -  10   -  9  -  8 
21 f 
8  -   9  -  10  -  11   - - -   11  -  10  -    9  -  8  
9  - 10  -  11  -  12   - - -   12  -  11  -  10  -  9 
22 f 
10 -  11 - 12 - 13   - - -   13  -  12  -  11 -  10 
9 -  10 - 11 - 12   - - -   12  -  11  -  10  -   9 
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Vanaf de zevende boventoon stijgt de boventoonreeks in stappen van een hele toon (of grote secunde), wat 
betekent dat de boventonen relatief dicht bij elkaar liggen. Bij elke hogere boventoon wordt de secunde iets 
kleiner, en komen de twee naast elkaar liggende boventonen dichter tegen elkaar aan te liggen. De tonen gaan 
meer interfereren, en neigen in de perceptie van de zanger met elkaar verstrengeld te raken. Dit betekent dat het 
voor de zangers niet eenvoudig is om in dit bereik van de reeks (boven)toon te houden.  
9.   0.30 
De muzikale structuren van 0.32 en 0.31 zijn nog min of meer gesloten, of staan op zichzelf.  Er wordt 
uitsluitend met de innerlijke spectrale harmonie van de toon gespeeld. In 0.30 wordt het klankspectrum rijker, 
door de introductie van twee verschillende grondtonen. Er verschijnen nieuwe gelaagdheden in de klank. De 
Permutationes die gezongen worden zijn bij 0.30 hetzelfde voor beide stemmen. Dit betekent dat de 
bewegingen van alle tonen die hier voorkomen parallel zijn. Als de grondtonen een interval van een reine kwint 
vormen (do-sol), en de Permutatio is 6, dan is het interval tussen de zesde, zevende, achtste en negende 
boventoon van de beide zangers telkens ook een reine kwint. Grondtoon en boventonen zitten geheel op één 
lijn in hun onderlinge afstanden. 
In het volgende voorbeeld is de Permutatio 4, wat betekent dat de eerste boventoon voor elk van de 
















7  -  8  -  9  -  10   - - -   10 -  9  -  8  -  7 
 
De boventonen van de twee stemmen kunnen elkaar bij 0.30 nooit kruisen: ze blijven altijd op de afstand die de 
grondtonen van elkaar hebben. Ze kunnen wél samenvallen met de grondtonen. Dat gebeurt in dit laatste 
voorbeeld bij aanvang: de boventonen van beide stemmen vallen samen met hun eigen grondtonen. In de derde 
geluidsopname van deze serie valt de eerste boventoon van de eerste (laagste) stem samen met de grondtoon 
van de tweede stem.4 De derde boventoon is namelijk de kwint van de grondtoon, en de grondtonen zelf staan 
ook in een kwint-verhouding tot elkaar. Het gaat hier om dezelfde relatieve toonhoogte: in absolute termen zit 
de H6 van stem 1 twee octaven hoger dan de grondtoon van stem 2. 
 
Het volgende geluidsvoorbeeld begint ook weer met een H6, maar de grondtonen hebben een kleinere afstand 
van elkaar, waardoor de H6 van de één niet samenvalt met de grondtoon van de ander. De afstand tussen de 
grondtonen bedraagt nu twee hele tonen, ofwel een terts (do-mi). De Permutatio is dus 6, een kwint boven elk 
                                                           
4 Dit gebeurt ook al op de derde trap van de eerste Permutatio in deze reeks. 
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van de grondtonen (do-sol). De twee grondtonen en de twee boventonen hebben allemaal verschillende 




6    - - -     6  -  7  -  8  -  9    - - -    9  -  8  -  7  -  6 
 
Tabel 2.3.   Schematische weergave van de opbouw van de akkoordenreeks als frequenties, in Hz. Voor deze en volgende 
frequentietabellen in dit hoofdstuk, die geen van alle gebaseerd zijn op metingen, geldt dat de grondtoonfrequenties van stem 1 
fictief gefixeerd zijn op 100 (een enkele keer 150) Hz, en die van stem 2 op harmonisch-ideale afstanden. De gegeven 
notennamen zijn eveneens schematisch; in werkelijkheid fluctueren grond- en boventonen altijd enigszins. 
trap H6 H7 H8 H9 
permutat io  stem 2 ( f  +  noot)  750 = b’ ’  875 = d’ ’ ’  1000 = e’ ’ ’  1125 = f is ’ ’ ’  
permutat io  stem 1 ( f  +  noot)  600 = g’ ’  700 = bes’ ’  800 = c’ ’ ’  900 = d’ ’ ’  
grondtoon stem 2 ( f  +  noot)  125 = e 125 = e 125 = e 125 = e 
grondtoon stem 1 ( f  +  noot)  100 = c 100 = c 100 = c 100 = c 
 
Als we verdergaan met de volgende Permutatio overlappen er drie harmonischen, en heeft het beginakkoord al 
geklonken als tweede trap in de vorige opname. Maar omdat het een beginakkoord is, krijgt het beter de 
gelegenheid om gehoord te worden dan wanneer het ergens anders in de reeks komt. Voor het afstemmen en 
het zuiver krijgen van dit akkoord waren vele herhalingen nodig, en voor de reeks als geheel gold hetzelfde. De 
reeks eindigt namelijk met de tiende boventoon, en voor de eerste stem valt die samen met (een hoger octaaf 
van) de grondtoon van de tweede stem. Het is dan te verwachten dat deze versmelting te horen moet zijn, en 
inderdaad, als het einde van de reeks precies samenvalt met de grondtoon van de tweede stem, dan horen we bij 








8    - - -    8 -  9  -  10  - 11   - - -   11 -  10  -  9  -  8   
 
We kunnen voor 0.30 elk ander interval kiezen, zolang de gekozen Permutatio maar gelijk is. Het volgende 
voorbeeld gebruikt een hele toon (grote secunde) als basisinterval. Ook hier geldt dat de afstand tussen de twee 
harmonischen steeds een hele toon zal zijn. En voor dit voorbeeld geldt nog sterker dat het uiterste concentratie 
en oefening vereist om het tot een goed einde te brengen, omdat het lastig is een hele toon (do-re) tegelijk te 
zingen. De hele toon als een samenklank wringt, in tegenstelling tot de kwint (do-sol) of de terts (do-mi) die we 
hiervoor hoorden. Als we dan ook nog beginnen met de zevende harmonische (H7), die op zichzelf ook weer 
minder welluidend is dan een H6 of H8, dan ontstaat er een ongebruikelijk akkoord. 
 














9 - 10  -  11  -  12   - - -   12  -  11  - 10  -  9 
 
Tabel 2.4.   Schematische weergave van de opbouw van de akkoordenreeks als frequenties, in Hz. Een hele toon (grote 
secunde) heeft vele gradaties. Hier wordt uitgegaan van de verhouding 9:8. De verhouding van de negende tot de achtste 
harmonische van de boventoonreeks komt redelijk goed overeen met de hele toon do-re in de gelijkzwevende stemming van de 
piano. F0 (Stem 1) is 100 Hz, F0 (Stem 2) is 9/8 keer 100 = 112,5 Hz. 
 t rap H7 H8 H9 H10 H11 H12 
harmonischen stem 2 787,5 900 1012,5 1125 1237,5 1350 
harmonischen stem 1 700 800 900 1000 1100 1200 
grondtoon stem 2 112,5 112,5 112,5 112,5 112,5 112,5 
grondtoon stem 1 100 100 100 100 100 100 
 
Er valt veel te zeggen over de samenklanken van 0.30, en die van de volgende 0.... Naar mijn mening geven 
deze Permutationes een eigen, unieke interpretatie van grondtoonsamenklanken die op zich al eeuwenlang 
bekend zijn. Omdat het interval voor wat betreft die grondtonen zélf statisch is, hebben we ruim gelegenheid 
om hun specifieke kwaliteit tot ons gehoor door te laten dringen. Anderzijds is dit proces ook dynamisch te 
noemen, omdat de innerlijke dynamiek van een toon aan het licht komt. We weten wel dat een grote secunde 
allerlei kleuren kan hebben, al naar gelang de realisatie op een electrische gitaar, een piano, of door een koor. 
Maar we horen meestal niet dat kleuren een vorm van innerlijke dynamiek zijn die hoorbaar is in allerlei exacte 
geledingen. Kleur blijft doorgaans een vaag, holistisch concept, of een totaalervaring. Deze 0... maken 
enigszins duidelijk waar die dynamiek vandaan komt, en splitsen haar op in geledingen die bij de meeste 
klankkleuren niet waar te nemen zijn. Eén enkel interval krijgt nu talloze subtiele variaties; het wordt 
uitgebreid met allerlei andere intervallen, en blijft toch, letterlijk ‘in de grond’, gelijk. Het is echter niet zo dat 
deze 0... direct verwijzen naar bepaalde klankkleuren. Ze zijn juist iets anders, omdat een deel van de kleur 
‘oplost’ in afzonderlijke, zuivere tonen, en daarmee een dramatische verandering ondergaat. Maar er blijft nog 
wel sprake van een kleur: als we de stemmen omdraaien, zodat Rachele de onderstem zingt en van Tongeren de 
bovenstem, dan krijgt hetzelfde akkoord onherroepelijk een andere kleur, en het vervangen van de zangers zou 
eveneens een heel ander timbre veroorzaken. Twee stemmen met een kleur transformeren zo van twee tonen 
met een kleur tot vier (of zelfs meer) tonen met een andere kleur. Dat er meer dan vier tonen kunnen zijn is met 
oefening in vele geluidsopnames (ook de voorgaande) terug te horen. Dit zijn andere boventonen dan die welke 
volgens de Permutationes gezongen worden, en min of meer ongecontroleerd meeklinken. 
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10.   0.29 – De Spil 
Dit Nulpunt heeft een eigen naam gekregen, De Spil, omdat het om een bijzondere reeks permutaties gaat. Het 
principe is steeds dat twee verschillende boventonen (boventoonnummers) exact samenvallen. Stem één en 
twee zingen bijvoorbeeld beide een boventoon van 1000 Hz, maar met een verschillende grondtoon. Hun 
harmonischen vormen de spil tussen twee boventoonreeksen. Deze spiltoon wordt zo afgestemd dat zwevingen 
tussen de sinusachtige boventonen afwezig zijn, of in ieder geval minimaal. Die 1000 Hz moet het gehele 
veelvoud van de frequentie van een lagere grondtoon zijn, maar dat is voor de meeste grondtonen niet het 
geval. Het getal 1000 moet dus gedeeld worden door hele getallen (2, 3, 4, 5, 6, 7, …) om twee geschikte 
grondtonen te vinden. Uit de keuze volgt automatisch het interval van de twee grondtonen: dit is gegeven door 
de boventoonnummers. Zijn dit de nummers zes (1000:6 = 166,7 Hz) en vijf (1000:5 = 200 Hz), dan is de 
afstand tussen de twee grondtonen gelijk aan de afstand tussen de vijfde en de zesde boventoon in de reeks: een 
kleine terts. Dit is niet ongeveer een kleine terts, dus ongeveer rein of ongeveer gelijkzwevend, maar een terts 
met de exacte ratio 6:5. Deze kleine terts is bijvoorbeeld anders dan de volgende kleine terts in de 
boventoonreeks, die een verhouding 7:6 heeft. Om deze kleine terts te zingen, moet de gezochte frequentie van 
de harmonischen, de spiltoon, door 7 en 6 gedeeld worden om de juiste grondtonen te krijgen. Welke ratio en 
welke frequentie ook gekozen wordt, het gaat erom dat als die ratio exact gezongen wordt, de zwevingen tussen 
de boventonen die samenvallen (nagenoeg) zullen verdwijnen. 
De gezamenlijk gezongen boventonen vormen de spiltoon of in akoestische zin de referentiefrequentie. De 
ratio van de grondtonen die daarbij horen (6:5 in dit geval) blijft voor de duur van deze combinatie zo precies 
mogelijk van kracht. De unieke combinatie van de twee referentieboventonen (hier: H5 en H6) bepalen dus 
feitelijk het interval van de twee grondtonen. Ten tweede bepalen ze het verdere verloop van de intervallen, 
omdat er nu twee boventoonreeksen zijn die elkaar exact op het snijpunt van een frequentie kruisen. De ene 
boventoonreeks gaat trapsgewijs verder vanaf H5, de andere vanaf H6. De reeks met het lagere nummer (H5) 
stijgt iets sneller dan die met het hogere nummer (H6), omdat de intervallen boven H5 net een stap groter zijn 
dan die boven H6. De reeks met het lagere nummer heeft tevens een hoger gelegen grondtoon, omdat de 
afstand van H5 tot de grondtoon (1000:200) kleiner moet zijn van die van H6 tot de grondtoon (1000:166,7). 
De reeksen die zich nu bovenop de spiltonen ontvouwen zijn verbonden volgens de natuurwetten van de 
boventoonreeks. Ze vormen echter uitermate grillige patronen, omdat de ratio’s tussen de twee reeksen niet 
langer netjes volgens de boventoonreeks verlopen. We horen de verschillen tussen twee gewone 
boventoonreeksen, waarvan de grilligheid veroorzaakt wordt door de bijzondere afstand van de twee 
grondtonen en het gezamenlijke trefpunt op één frequentie. Het draait hier feitelijk om een 
grondtoonverhouding die gebaseerd is op de ondertoonreeks.  
Een voorbeeld. De spiltoon wordt gevormd door de vierde en vijfde boventoon. De grondtonen staan in de 





4    - - -    4  -  5  -  6  -  7    - - -    7  -  6  -  5  -  4 
5    - - -    5  -  6  -  7  -  8    - - -    8  -  7  -  6  -  5 
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Tabel 2.5. Frequentietabel voor 
de ratio 5:4, gerealiseerd voor 
de twee grondtonen door 
afstemming van de harmo-
nischen op een spiltoon (hier 
fictief op 500 Hz gefixeerd). 
 
 
De voorbeelden van 0.29 bestaan steeds uit één reeks, omdat de spiltoon slechts voor dat ene interval geldt. 
Zouden we nu verder gaan met de ratio 6:5 en dezelfde grondtoon aanhouden, zoals we bij de vorige 0... deden, 
dan zouden we niet meer af kunnen stemmen alvorens de Permutatio te zingen, omdat eenzelfde, gezamenlijke 
frequentie zou ontbreken. Dit valt af te lezen aan de frequentietabel hierboven: boven de spiltoon lopen de 
frequenties langzaam uit elkaar. Willen we de volgende stap hoorbaar maken met de ratio 6:5, dan moet 





5    - - -    5  -  6  -  7  -  8    - - -    8  -  7  -  6  -  5 
6   - - -     6  -  7  -  8  -  9    - - -    9  -  8  -  7  -  6 
 
We zingen weer een hele toon (of grote secunde), zoals bij 0.30, maar nu kunnen we deze ook afstemmen met 
de nauwkeurigheid die ik daar al ter sprake bracht. Hele tonen vinden we in de boventoonreeks met 
verschillende ratio’s, zoals 8:7, 9:8, 10:9. Volgens sommigen horen daar ook 11:10 of 12:11 bij, maar één van 
die twee moet theoretisch een halve toon zijn (dit probleem komt ter sprake in het volgende hoofdstuk). 
 
In het volgende voorbeeld hebben wij geprobeerd de ratio 9:8 aan te houden, terwijl de twee boventoonreeksen 
zich naast elkaar ontwikkelen met die verschillende hele tonen en één halve toon. Het resultaat is een 





8    - - -     8  -  9  -  10  -  11   - - -   11  -  10  -   9  -  8  
9    - - -     9 -  10 -  11  -  12   - - -   12  -  11  -  10 -  9 
 
Het is onmiddellijk duidelijk dat het moeilijk is om te beoordelen of de spiltoon werkelijk tot klinken wordt 
gebracht, of dat er onzuiverheden in de intonatie zitten. De harmonischen klinken niet erg helder; we horen in 
de Permutationes de wringende verhouding in de grondtonen ongeveer net zo duidelijk als de boventonen. De 
boventonen komen in dit voorbeeld niet zodanig ‘los’ van de grondtonen dat we ze goed kunnen volgen en hun 
interactie op waarde kunnen schatten. 
11. Eerste- en tweedegraads spiltonen 
Niet alleen naastgelegen harmonischen kunnen met elkaar verbonden worden via een spiltoon. We kunnen 
hetzelfde doen met harmonischen die verder van elkaar af liggen. Als ze naast elkaar liggen noem ik dat een 
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eerstegraads spiltoon. Als ze twee sprongen verwijderd liggen van elkaar ontstaat een tweedegraads spiltoon, 
enzovoorts. Er zijn zo vele spiltonen mogelijk, en daarvan hebben we slechts een deel in kaart gebracht.5 Op 
deze wijze kan de spiltoon gevonden worden voor bijvoorbeeld de zevende en de vijfde harmonische. In de 
gelijkzwevende stemming wordt dit interval een overmatige kwart genoemd. Een oudere benaming is diabolus 
in musica: deze samenklank werd eeuwenlang geassocieerd met het duivelse en het gebruik ervan was aan 
strenge regels gebonden. Maar de verhouding 7:5 viel op zeker moment ook in de smaak bij diegenen die 
andere stemmingen dan de gelijkzwevende ontwikkelden, zoals de natuurkundige Christiaan Huygens (1629-
1695). Huygens maakte zich sterk voor een acceptatie van de overmatige kwart (of ‘tritonus’). Het volgende 
citaat demonstreert dat  specifieke ratio’s zorgvuldig overwogen werden alvorens ze een plek kregen in de 
muziekpraktijk (of uitgebannen werden). 
Nu zeg ik dat deze intervallen van 7 tot 5 en van 10 tot 7 iets harmonieus hebben, als men ze aandachtig 
keurt (althans zo bevind ik het met mijn oor) en dat men ze onder de consonanten zou kunnen rekenen, 
wat ook de meesters componisten daarvan mochten willen zeggen, die ze integendeel onder de valse 
betrekkingen rangschikken.6 
Hij vermeldt verder voor de ratio 7:5 dat “deze zeer fraaie intervallen in den zang geven”. Huygens’ opmerking 
geeft een kijkje in een eeuwenlange ontwikkeling van de waardering van intervallen, die meestal vertrok vanuit 
berekeningen met snaren. Hij en talloze anderen werkten hun berekeningen aan octaafverdelingen en specifieke 
intervallen uit via praktische experimenten met het monochord, met speciaal ontworpen cithers of met 
clavecimbels. De instrumentaal verkregen intervallen en reeksen werden vervolgens met de stem gerealiseerd. 
Boventoonzang maakt het nu mogelijk om talloze ratio’s direct met de stem te treffen zonder externe 
hulpmiddelen. De hier gepresenteerde 0..., en in het bijzonder de akkoorden van 0.29, voegen nieuwe 
intervalratio’s toe aan die, welke muziektheoretici door de geschiedenis heen hebben onderzocht en 
bewerkstelligd met behulp van snaarinstrumenten. Het proces is bovendien omgekeerd: ons beginpunt zijn de 
fysieke mogelijkheden van de stem als harmonisch instrument, en de fysieke structuren die inherent zijn aan de 
boventoonreeks zelf, zodat deze zich via onze stem kan spiegelen aan zichzelf. Onze eerste stappen richting 
realisatie van dergelijke intervallen zal nog een meer uitgewerkte theoretische fundering krijgen. 
Een belangrijk verschil is dat wij niet hoeven te strijden voor dit of dat interval, zoals Huygens zich 
genoodzaakt zag te doen. Ik hanteer het principe van de boventoonreeks als een zintuiglijk gegeven dat ik in 
haar volle omvang wil (laten) horen en wil (laten) ervaren of voelen. Ik wil, precies zoals musicus en pedagoog 
William Allaudin Matthieu het formuleert in de aanhef van dit hoofdstuk, de harmonieën geheel absorberen in 
onze lichamen.7 Onze benadering blijft echter maar één van vele mogelijkheden in het hedendaagse muzikale 
landschap, dat overspoeld wordt door duizenden moderne en traditionele stemmingen. Wel worden de 
                                                           
5 Het aantal mogelijke permutaties is nu gegeven door alle combinaties van twee boventonen als startpunt binnen het bereik 
H2-H16 op een rij te zetten. Dat komt neer op 105 permutaties, inclusief ratio’s die al in vereenvoudigde vorm voorkomen 
(4:2 komt bijvoorbeeld later weer terug als 8:4, 8:2, en zijn allen reduceerbaar tot 2:1). Daarbij is de uitvoering op 
verschillende toonhoogtes (c, d, e…) nog niet in acht genomen. Zie Appendix 1 voor een tabel met mogelijke permuaties. 
6 Christiaan Huygens (Oeuvres, XX, 161), geciteerd in Adriaan Fokker, ‘Harmonische muziek’, Archives du Musée Teyler, 
IX/5, 1942, 475. 
7 Matthieu, Harmonic experience, 23-4. 
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bijdragen van Huygens en anderen tot aspecten van de muziektheorie nog altijd erkend door wetenschappers en 
musici die de moeite doen om aan de greep van de alomtegenwoordige gelijkzwevende stemming te 
ontsnappen. Adriaan Fokker (1887-1972), de vooraanstaande theoreticus die het citaat van Huygens gebruikte 
tijdens een voordracht in het Teylers Museum in Haarlem, vervolgt Huygens’ woorden vol instemming: 
Wij moeten de zevende harmonische de eer geven en de plaats, die hem toekomt. Wij moeten hem bewust 
ontdekken en ons toonstelsel inrichten om hem daarin op te nemen. Wij willen een stap vooruit doen in de 
hantering der harmonischen. 8 
Daarom hier een proeve van het interval waarvoor Huygens en Fokker een warm pleidooi hielden, met en 





5  -  6  -  7  -   8   - - -    8  -  7  -  6  -  5 






In deze versie als Permutatio is 7:5 een lastig akkoord, omdat de spiltoon zelf zo opvallend meeklinkt en er een 
onwezenlijke samenklank van maakt (het beginakkoord kan grofweg aangeduid worden als d-as-c). Huygens 
heeft de samenklank beoordeeld als een tweeklank en zal die boventoon nooit zo sterk hebben horen 
meeklinken. We horen hier dus een wezenlijk ander akkoord dan dat waar Huygens over schreef. 
 
Tabel 2.6. Frequenties voor 
de ratio 7:5 gerealiseerd via 






Een laatste ‘strikt’ voorbeeld met 0.29, wederom een tweedegraads akkoord, ditmaal met de H5 en H3 verenigd 





3    - - -    3  -  4  -  5  -  6    - - -    6  -  5  -  4  -  3 
5    - - -    5  -  6  -  7  -  8    - - -    8  -  7  -  6  -  5 
 
                                                           
8 Fokker, Harmonische muziek, 476. Huygens schrijft over het gebruik van H7 (ibid.): “Indien wij hiervan uitgaan wordt er 
nieuw land ontdekt en opengelegd. Dan wordt niet alleen het oude land omgewerkt, maar er is landaanwinning, inpoldering 
van nieuwe mogelijkheden, zonder aan het oude tekort te doen”. 




Tabel 2.7. Frequenties voor 
de ratio 5:3 gerealiseerd 





12.   0.28 
Onder dit Nulpunt kunnen alle combinaties van twee of meer grondtonen met verschillende Permutationes 
geschaard worden die niet rondom een spiltoon (0.29) geconcipieerd zijn. In de praktijk betekent dit, dat elke 
combinatie van toonhoogtes en Permuationes mogelijk is, behalve die combinaties waar 
 
1. de grondtonen gelijk aan elkaar zijn (= 0.31) of 
2. de Permutationes voor beide stemmen gelijk zijn (= 0.30) of 
3. de grondtonen een ratio hebben die in de harmonische reeks voorkomt (bv. 6:5) én die als Permutatio een 
exact omgekeerde combinatie hebben (bv. Permutatio 5 en 6) (= 0.29). 
 
Een belangrijk verschil met 0.29 is dat de grondtonen hier niet volgens strikte methoden geïntoneerd hoeven te 
worden. Bij 0.29 moet gestreefd worden naar een zuiverheid op exact dezelfde frequentie van twee kruisende 
harmonische reeksen. Omdat de voorwaarde ontbreekt dat de grondtonen volgens een exacte harmonische ratio 
van elkaar verwijderd moeten zijn, is er enige vrijheid bij het intoneren van de Permutationes op 0.28. Zangers 
kunnen eenvoudigweg een afstemming zoeken die ze prettig vinden, of dat nu rein of gelijkzwevend 
geïntoneerd is of zonder een specifieke stemming na te streven. Hierdoor is 0.28 ook voor minder ervaren 
boventoonzangers en voor die zangers die nog niet kunnen horen welke intervallen ze zingen toch uitvoerbaar. 
In voorgaande 0... werd de keuze van een absolute toonhoogte, waar de Permutatio op gebouwd werd, nog 
opengelaten. Op die manier werd de nadruk gelegd op de autonomie van het harmonische toonstelsel. Het is 
niet per se noodzakelijk om gebruik te maken van toonschalen die in specifieke culturen en door specifieke 
personen ontwikkeld zijn. Met niets dan de boventoonreeks zelf kan al een grote variëteit aan toonschalen en 
intervallen gevonden worden, en niet alleen in de boventonen en de boventoonreeks zelf, maar ook voor de 
grondtonen (in een Nulpunt dat nog in ontwikkeling is wordt dit idee uitgewerkt door uiteenlopende 
toonschalen af te leiden uit de boventoonreeks). Om een aantal concrete voorbeelden te geven is het nu 
noodzakelijk om mijn toevlucht te nemen tot de traditionele notennamen, omdat anders de grondtonen niet 
aangeduid kunnen worden. 
Het eerste voorbeeld is een grote drieklank (do-mi-sol). De grondtonen vormen samen een reine kwint (do-sol), 
terwijl de harmonische op de lagere toon op een grote terts (do-mi) afstand zit, en die op de hogere op een 
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octaaf (do-do). Van de akkoorden die dit oplevert met de Permutationes is het tweede akkoord vrijwel 





4    - - -    4  -  5  -  6  -  7    - - -    7  -  6  -  5  -  4 
5    - - -    5  -  6  -  7  -  8    - - -    8  -  7  -  6  -  5 
	  
Tabel 2.8. Schematische 
weergave van het verloop van 





De volgende Permutatio is gebaseerd op een overmatig akkoord, wat betekent dat er twee grote tertsen op 
elkaar gestapeld zijn. De grote terts uit de laagste toon wordt overgenomen door de tweede grondtoon. De 
grondtoon krijgt op zijn beurt weer een grote terts daarbovenop, maar een octaaf hoger (anders zou dit een 






10  - - -   10 - 11 - 12 - 13   - - -   13 - 12 - 11 - 10  
5   - - -    5 -   6  -  7 -   8   - - -     8 -  7  -  6  -  5 
 
Ter afsluiting nog een akkoord dat nergens in te passen is en laat horen dat boventoonzang niet alleen draait om 
de zuiverheid van de lagere intervallen van de boventoonreeks, maar ook om de grilligheid van onalledaagse 
samenklanken. De harmonischen zelf doen niet vermoeden dat het om een sterk dissonant akkoord gaat: het 
zijn de H8 (een octaaf, do-do) en de H3 (een kwint, do-sol), intervallen die voor natuurlijke geluiden goed in 
het gehoor liggen. De grondtonen verstoren deze harmonie, omdat ze een groot septiem (do-si) vormen, en een 
groot septiem wil altijd, volgens de klassieke harmonieleer, graag oplossen naar het octaaf. Er is training voor 
nodig om de grote septiem vast te houden, terwijl we de twee Permutationes (8 en 3) zingen. Ondanks het grote 
interval tussen de grondtonen, naderen de harmonischen elkaar dicht al naargelang de reeks opklimt. Er 
ontstaan een soort flikkeringen in hun samenspel, die weer afnemen als de reeks na de adempauze terugkeert 





     3  -  4  -   5   -   6   - - -     6  -    5  -   4  -  3 
     8  -  9  -  10  -  11   - - -   11  -  10  -   9  -  8 
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Tabel 2.9. Schematische weergave 
van het verloop van frequenties 




13. Een vervolg: Polona Sune 
De hierboven besproken 0…, de eerste vijf van de cyclus van 32, zijn een systematisch handvat om de 
boventoonreeks al zingend te doorgronden en om de oren van boventoonzangers en luisteraars bewust te maken 
van de talloze mogelijkheden die het boventoonzingen biedt. De nadruk ligt daarbij op variëteit aan 
samenklanken van meerdere grond- en boventonen. De 0... houden hier niet op. Er zijn inmiddels vele versies 
van volgende 0... ontwikkeld en opgenomen, waarvan sommige verder bouwen op dit materiaal, en waarvan 
andere nieuwe aspecten van meerstemmigheid aan het licht brengen. Van 0.27 tot 0.23 staan (psycho-) 
akoestische verschijnselen centraal die, net als boventonen, toonhoogtesensaties teweeg brengen die we 
normaal gesproken niet horen. Daarmee wordt de gelaagdheid van grondtonen en boventonen verder uitgebreid 
met effecten zoals verschiltonen, ontbrekende grondtonen en zwevingen. 
De vorm van de 0... die nu op cd staan, blijven dicht bij de materie zelf: het zijn relatief droge reeksen, 
combinaties van lineaire getallenreeksen die te horen en ook te tellen zijn. Het wordt anders als aan deze 0... 
meer tijd en aandacht gegund wordt; als alle akkoorden stuk voor stuk gewogen worden; als de ene stap sneller 
gemaakt wordt, de andere uitgerekt; als er soms een stap teruggezet wordt of één wordt overgeslagen; als de 
stemmen in tegenbeweging verlopen; of als er een derde stem bijkomt. Die manier van omgaan met de materie 
is in feite natuurlijker en muzikaler. Tot slot is op de cd daarom het stuk Polona Sune te beluisteren waarin 
0.29 gecombineerd wordt met een tekst. De (betekenisloze) woorden Polona sune, requino samo, gatu soleri 
worden eerst los gezongen door twee zangers op een eenvoudige, tweestemmige melodie. Daarna blijken die 
woorden en tonen de springplank te zijn naar een spiltoon: de twee stemmen ontmoeten elkaar telkens in een 
gemeenschappelijke boventoon. Vanaf die kruising van twee boventoonreeksen ontvouwen zich de 
Permutationes welke bij de betreffende intervallen passen (respectievelijk H6-H9, H3-H4, H3-H4), met kleine 
variaties ten opzichte van de strikte vorm van 0.29. 
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Compositie: Polona Sune. Op basis van 0.29. Tekst: 
Polona sune (H6/H9) Requino samo (H3/H4) Gatu soleri (H3/H4). 
 
Polona Sune markeert de overgang in dit proefschrift van een sterk afgebakend artistiek onderzoek naar de 
volgende delen. De muziekstukken die volgen, vertellen een eigen verhaal en ‘zweven’ telkens tussen twee 
hoofdstukken in, al of niet verwijzend naar de tekst die komen gaat. De meeste stukken zijn te vrij van vorm 
om een plek binnen de 0... cyclus te krijgen. Maar hoewel de hoorbare boventonen gaandeweg meer naar de 
achtergrond verschuiven, komt de structuur van de boventoonreeks in andere gedaantes terug, bijvoorbeeld in 
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de opbouw van de grondtonen. De vraag om op een expliciete en herhaalbare manier hoorbaar te maken wat er 
mogelijk is als de stem als boventooninstrument ingezet wordt, verdwijnt naar de achtergrond. 
14. Samenvatting en conclusie 
In dit hoofdstuk heb ik een toelichting gegeven op de Permutationes, die tezamen de eerste vijf van de 
compositiereeks Nulpunten vormen (van 0.32 tot en met 0.28). Hiermee hebben Rollin Rachele en ik 
systematisch en al zingend de boventoonreeks in kaart gebracht. De combinatie van twee grondtonen en 
bovenliggende harmonischen maakt het mogelijk om de boventoonreeks als het ware ‘zichzelf tegen te laten 
komen’. Ten opzichte van de meeste muzikale toepassingen die andere boventoonzangers en componisten 
ontwikkeld hebben, weerspiegelen deze etudes sterker de basale en regelmatige vorm van de harmonische 
resonanties van de menselijke stem, doordat ze in hun (hoorbare) grondvorm min of meer ontdaan zijn van 
persoonlijke expressie. Tijdens onze experimenten en in de hier geboden beschrijving van de Permutationes, 
heb ik de trappen van de boventoonreeks opgevat als zuivere getallen, en de verhoudingen, waar mogelijk, als 
zuivere ratio’s. Het muziekvoorbeeld aan het slot liet zien dat de grondvorm van de Permutationes een opstap 





Niks werkt beter als demonstratie van de muzikale mogelijkheden van boventoonzang, dan er een melodie 
mee te zingen die iedereen kent. Dat wil zeggen, voor de twijfelaars en diegenen wiens muzieksmaak zich niet 
uitstrekt tot avant-gardistische experimenten, of oude Europese en niet-Europese muziek. Voor hen kunnen 
improvisaties met boventonen onbegrijpelijke, of zelfs nutteloze oefeningen binnen een esoterisch klankspel 
zijn, waar niemand behalve de zoemende boventoonzanger zelf enig plezier aan beleeft. 
 
Maar hoor! Daar tekent zich iets af in de geluidsbrij dat wel degelijk met muziek te maken heeft! Het begint 
op iets te lijken, iets dat we eerder gehoord hebben. 
... 
Nee maar, wat is dat? Ik hoor een bekende melodie, dit kan ik zo meezingen! 
... 
den vaderland getrouwe, blijf ik tot in den doet. 
een kinde van Oranje, ben ik vrij onverveerd 
den koning van Hispanje heb ik altijd geëerd 
 
Het bredere publiek is niet zelden verbluft als het een overbekende melodie in boventonen wordt 
voorgeschoteld. Als eerste kennismaking kan het menigeen, die anders de moeite niet zal nemen om zich te 
verdiepen in zoiets ongewoons, over de streep trekken. Voor sommige boventoonzangers en -koren is het een 
feest om indruk te maken met Ode an die Freude, Vader Jacob, O Susanna ...., die nu eenmaal zo geschreven 
zijn dat ze zonder problemen met de rotsvaste boventoonreeks gereproduceerd kunnen worden. 
 
Of koningin Beatrix weet heeft van dergelijke mogelijkheden is mij onbekend. In elk geval heeft zij ze niet 
nodig om overtuigd te worden van de muzikale mogelijkheden van boventoonzang. Tijdens de opening van de 
tentoonstelling De dansende demonen van Mongolië in de Nieuwe Kerk in Amsterdam (1999) genoot zij van 
het optreden van de Mongoolse musici, die in die tijd frequent bij mij over de vloer kwamen. Toen tijdens de 
receptie bekend werd dat ik de techniek beheerste en kon uitleggen, werd ik meegetroond naar Hare Majesteit 
en geïntroduceerd. Er werd mij verzocht een stukje te laten horen. Ik demonstreerde enkele stukken 
boventoonzang en keelzang, en gaf uitleg over het hoe en wat. Het kleine gezelschap vond het zeer fascinerend, 
ook zonder bekende melodieën. 
 
Het was meteen ná de ontmoeting met onze majesteit dat ik me afvroeg of het Wilhelmus past in de mal van 
de boventoonreeks. Ik hou me normaalgesproken weinig bezig met deze vraag, omdat je iets overbekends 
opnieuw probeert uit te vinden. De boventoonmelodie refereert aan datgene wat normaal zonder boventoon 
gezongen wordt, terwijl ik me meer interesseer voor de tonen en kleuren die nu juist eigen zijn aan het 
boventoonzingen zelf. Dat neemt niet weg dat het een aardige oefening is om een melodie aldus om te zetten. Je 
kan uitproberen (of eerst nagaan) welke tonen waar moeten vallen in de boventoonreeks, en welke eventueel 
erbuiten blijven liggen. Met Wilhelmus gaat het een tijdje goed, als je eenmaal door hebt dat je niet moet 
beginnen op de 8e, maar op de 6e boventoon. Dan verlopen de eerste frases van de melodie als vanzelf volgens 
deze nummers van de boventoonreeks: 
 
 
     6 - 8 - 8 -9 -10 - 11–9 -10 -9 – 10 -  11 -10 – 9 – 8  - 9 - 8 
    Wil-hel-mus-vahan – naha -sou-we- ben - ik -van-duihui -tsen-bloed 
    den-va -der-lahand- gehe -trou-we-blijf ik- tot- ih -in -den-doet 
 
De vervolgmelodie gaat ook een tijdje goed: 
 
  10 – 11 – 12 - 13 – 12 – 11 – 10 – 9 – 10 – 11 – 10 - 9 – 8 – 9 
  ee(h)een-kin - de- van – O  - ran-je –blijf-ik -vrij- on-ver-veerd 
 
Maar tegen het einde van deze frase kom je als zanger in de problemen. Een aantal tonen vallen buiten de 
boventoonreeks. Dan moet er gezocht worden naar een uitwijkmogelijkheid: een nieuwe grondtoon, die wel de 
gewenste toon in zijn boventoonreeks heeft zitten, en die passend klinkt als bastoon. Dat is te doen bij het 
Wilhelmus, op twee manieren, waarvan er hier één gebruikt is. Twee maal gaat de grondtoon eventjes met een 
halve toon omlaag. En eemaal daalt de grondtoon een kwart, dat is dezelfde positie als de 6e boventoon 
waarmee het Wilhelmus aanving. De boventoonreeks verschuift in zijn geheel en zo komen de ontbrekende 
tonen alsnog beschikbaar. Zijn ze gezongen, dan spring je weer terug naar de oude grondtoon. 
 
Bedenken is één ding, uitvoeren een ander. Hoe weinig en hoe klein de stappen ook, een dergelijke polyfone 
manier van boventonen zingen vergt oefening en concentratie. Dat is wat onze nationele hymne uitdagend 
maakt: de techniek moet perfect zijn, de lastige passages moeten vlekkeloos en ‘onhoorbaar’ voorbijkomen. 
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We need to understand [music’s] working, its charms, 
both to protect ourselves against them and, 
paradoxically, to enjoy them to the full! 
Nicholas Cook1 
1. De wetenschap centraal 
In dit hoofdstuk, en het volgende, staat de wetenschap centraal als venster op het verschijnsel 
boventoonzang en boventonen. Als een onderneming die erop gericht is de werkelijkheid te beschrijven en 
verklaren, herbergt de wetenschap een aantal disciplines die inzicht geven in boventoonzang.2 Ze 
behandelen in de meeste gevallen aspecten van de zangtechniek (vanuit het perspectief van onder andere 
de fonetiek) of de akoestische klankeigenschappen,3 of bieden een etnomusicologisch-antropologisch 
perspectief op de tradities.4 Vanaf het begin, in de jaren zestig en zeventig, zijn studies van deze 
vakgebieden gecombineerd in discipline-overstijgende onderzoeken, omdat de technische uitleg van 
boventoonzang gekoppeld werd aan traditionele stijlen en technieken in Azië. Er is relatief weinig serieuze 
studie verricht naar eigentijdse vormen van boventoonzang; hier zijn het in de eerste plaats musici en 
componisten zelf die, soms zonder kritische distantie, schrijven over de techniek, de betekenis, en de 
geschiedenis van boventoonzang.5 Het heeft betrekkelijk lang geduurd voordat boventoonzang door is 
                                                           
1 Nicholas Cook, Music. A very short introduction. Oxford: Oxford University Press, 2000, 129. 
2 Mijn eerdere studie (Mark van Tongeren Overtone singing. Physics and metaphysics of harmonics in East and West. 
Amsterdam: Fusica, 2004) geeft een overzicht van een aantal onderzoekstakken: akoestiek en zangtechniek 
(Hoofdstuk Een); perceptie en cognitie (Hoofdstuk Twee); inheemse tradities (Hoofdstuk Drie en Vier); moderne 
muziek (avant-garde, experimenten, nieuwe muziek, Hoofdstuk Vijf); moderne toepassingen en geloofssystemen 
(Hoofdstuk Zes). 
3 Gerrit Bloothooft et al., ‘A phonetic study of overtone singing’, Proc. XIIth Congress of Phonetic Sciences, Aix-en-
Provence V, 1991, 14-17; Hugo Zemp en Trân Quang Hai, ‘Recherches experimentales sur le chant diphonique’, 
Cahiers de Musiques Traditionnelles, 4, 1991, 27-68; Sven Grawunder, On the physiology of voice production in 
South-Siberian throat singing. Berlijn: Frank & Timme GmbH, 2009. 
4 Huston Smith et al., ‘On an unusual mode of singing of certain Tibetan lamas’, Journal of the Acoustical Society of 
America, 41, 1967, 1262-1264; Carole Pegg, Mongolian dance, music & oral narrative. Seattle: University of 
Washington Press, 2001; Theodore Levin en Valentina Suzukei, Where rivers and mountains sing. Sound, music, and 
nomadism in Tuva and beyond. Bloomington: Indiana University Press, 2006; Mark van Tongeren, ‘A Tuvan 
perspective on throat singing’, Oideion 2. The Performing Arts World-Wide, 1995: 293-312; David Dargie, Xhosa 
music. Kaapstad: David Philip, 1988; Bernard Lortat-Jacob, Chants de passion. Au coeur d’une confrérie de 
Sardaigne. Parijs: Les Editions du Cerf, 1998. 
5 Karlheinz Stockhausen, Towards a cosmic music. Longmead: Element Books, 1989; Michael Vetter, Die Musik der 
Engel. Ein Lese- und Arbeitsbuch zum Obertonsingen (ongepubliceerd manuscript), 2010; David Hykes, ‘Harmonic 
chant—global sacred music’, in Don Campbell (red.), Music: physician for times to come. Wheaton: The Theosophical 
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gaan dringen tot het domein van algemene wetenschappelijke kennis. Vijftien jaar geleden was dit nog 
maar amper het geval. Sinds kort wordt de techniek steeds vaker genoemd in handboeken en 
standaardwerken op gebieden als de psychologie en de cognitie van muziek en klank, inleidingen tot 
muziek, en dergelijke. Ze verwijzen naar de mogelijkheden om binnen de toon bewust nuances aan te 
brengen op het niveau van boventonen en naar de mogelijkheid om deze nuances ook bewust te kunnen 
waarnemen, als een alternatief voor de gangbare ideeën omtrent geluid.6 
In dit hoofdstuk worden een aantal fundamentele aspecten uitgelegd van de boventoonreeks en van de 
zangtechniek die deze reeks voor de luisteraar hoorbaar maakt. Ik begin met een stapsgewijze 
beschouwing van gangbare manieren om harmonischen aan te duiden. Zij zijn immers een onveranderlijke 
factor in elke vorm van boventoonzang, waar telkens weer aan gerefereerd moet worden. Maar hoe noteer 
je de boventoonreeks? Onveranderlijk of niet, de boventoonreeks blijkt allerlei vormen aan te nemen in de 
representaties via andere toonladders, stemmingen en muzieknotaties. Ik sta stil bij de incongruentie die 
bestaat tussen de boventoonreeks en het gelijkzwevende, twaalftonige toonstelsel dat wereldwijd als een 
standaard kan worden beschouwd. Auteurs en componisten komen soms tot zeer uiteenlopende 
oplossingen in het overbruggen van die verschillen. Op basis van een vergelijking kom ik tot een 
theoretische onderbouwing van de keuzes die ik hier zelf in maak. 
Een andere reden om in dit eerste deel de relatie tussen de boventoonreeks en de gelijkzwevende 
twaalftoonsstemming opnieuw onder de loep te nemen is de kritische toon waarmee sommige componisten 
(en ook boventoonzangers) dat tweede systeem tegemoet treden. Bij componist Lou Harrison, een groot 
voorstander van reine stemmingen of Just Intonation, is die toon bovendien emotioneel en zelfs politiek 
geladen: 
We’re pounded at daily by Equal Temperament advocates, by the whole industry which wants to 
make interchangeable instruments on a planetary basis, all in the same tuning—and an irrational one 
to begin with. In other places, such as Java, however, the average villager may have a greater 
understanding, tolerance and interest in tuning variation than some of the most refined musicians in 
the West. My classic example is the young Widiyanto. He played on two gamelan whose tunings 
differed only in one pitch, which varied by the interval 55:44 (32 cents). “Oh,” he immediately 
remarked, “they are very different.”7 
Wat dat laatste betekent en wat het verschil is tussen de natuurlijke en de gelijkzwevende stemmingen zal 
in het voorliggende hoofdstuk gaandeweg duidelijker worden. Ik zal na de bespreking van de 
boventoonreeks in diverse gedaantes, als ik mijn artistieke keuzes onderbouw, kort terugkomen op 
mogelijke politieke ondertonen van dergelijke keuzes. 
                                                                                                                                                                              
Publishing House, 1991. Enkele studies van anderen waarin werken met boventoonzang besproken worden zijn: Mya 
Tannenbaum, Conversations with Stockhausen. Oxford: Clarendon Press, 1987; John Schaefer, New sounds. New 
York: Harper & Row, 1987; van Tongeren, Overtone singing, 2004. 
6 Het belang en nut van een vroege ‘educatie van het oor’ met behulp van muziekvormen uit de hele wereld (in plaats 
van uitsluitend de moderne Europese vormen) wordt voor boventoonzang onder andere aangetoond door Marie-Cécile 
Barras en Anne-Marie Gouiffès (‘The reception of overtone singing by uninformed listeners’, Journal of 
Interdisciplinary Music Studies, II/1 & 2, 2008, 59-70). 
7 Harrison geciteerd in Leta E. Miller, Lou Harrison. Composing a world, 1998. New York: Oxford University Press, 
126.  
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Het volgende deel van dit hoofdstuk (paragraaf 11 en verder) vat enkele gegevens samen die de lezer in 
staat stellen te begrijpen wat een boventoonzanger doet, en hoe de relatie tussen klinkers en boventonen 
gelegd kan worden. Ik laat tevens zien dat boventoonzangers zich intensief bezig houden met de 
gekoppelde processen van geluidsproductie en geluidsperceptie via een vorm van informatie 
(harmonischen) die reguliere zangers doorgaans niet bewust gebruiken. Als een zanger zich strikt tot het 
zingen van boventonen beperkt, waarin hij zelf bron en waarnemer van dat geluid is, hoe ontstaat en 
beweegt dat geluid dan in en om de zanger? In dit hoofdstuk schets ik aldus een beeld van verschillende 
transformaties en representaties van de boventoonreeks. 
2. Enkele termen 
Een natuurlijke toon bestaat uit een stapeling van geluidstrillingen. We duiden de snelheden van die 
trillingen aan met frequentie: de natuurkundige aanduiding voor het aantal periodieke trillingen, of 
bewegingscycli, per seconde, uitgedrukt in Hertz (Hz). We weten uit eigen ervaring dat de laagste 
frequentie doorgaans de sterkste is: dat is de frequentie die we meestal identificeren als de toonhoogte van 
een klank. Toonhoogte is het psychologische correlaat van frequentie. De laagste frequentie van een toon 
wordt de grondtoon of eerste harmonische genoemd, de frequenties daarboven de hogere harmonischen of 
boventonen. Tezamen vormen zij het spectrum van de klank. Het klankspectrum is dus het geheel aan 
frequenties waaruit een periodieke trilling opgebouwd is. Meestal worden de grondtoon en de boventonen 
in hun geheel waargenomen als een toon met een klankkleur, ook wel timbre genoemd. Relatieve 
sterkteverschillen tussen de grondtoon en de boventonen vormen een specifiek spectrum van frequenties, 
dat de luisteraar interpreteert als een uniek timbre. Wordt de verdeling tussen luide en zachte boventonen 
anders, dan nemen we dat waar als een verschil in klankkleur. Relatief sterke hogere harmonischen geven 
een schellere klank; relatief veel en/of sterke lage harmonischen nemen we waar als een doffe klank. 
3. Grondtonen, boventonen en harmonischen 
In een ideale situatie hebben de boventonen frequenties die gehele veelvouden zijn van die van de 
grondtoon: twee, drie, vier, vijf, enz. maal de frequentie van de grondtoon. De verhouding van grond- en 
boventonen kan dus weergegeven worden als 1:2:3:4:5:…. In de akoestiek en de muziek spreekt men wel 
van harmonischen, natuurtonen, partialen of deeltonen. Strikt genomen moeten deze termen 
onderscheiden worden, maar in de praktijk (van zowel de wetenschap als de muziek) wordt dat 
onderscheid lang niet altijd gemaakt. De naamgeving is wel van belang, onder andere voor de nummering: 
als we de grondtoon als de eerste harmonische tellen, en pas de tweede harmonische als de eerste 
boventoon, dan verschillen harmonische en boventoon per definitie één heel getal van elkaar. Voor 
instrumenten die alleen oneven harmonischen hebben, zoals de klarinet, wordt de telling iets 
ingewikkelder: de 3e, 5e, 7e, … harmonischen komen dan overeen met de 1e, 2e, 3e, … boventonen. Ik zal 
de grondtoon van nu af aan laten tellen als de eerste boventoon, a) omdat het onderscheid tussen 
harmonische en boventoon niet gemaakt wordt door boventoonzangers (en eigenlijk ook niet door 
onderzoekers van boventoonzang en de stem in het algemeen); b) omdat we in deze studie vooral met 
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boventoonzang van doen hebben; en c) omdat het de communicatie vereenvoudigt en meer vrijheid van 
uitdrukking geeft.8 
Voor het aanduiden van specifieke boventonen gebruik ik de notatie die in het klassieke artikel over de 
techniek van het boventoonzingen van Hugo Zemp en Trân Quang Hai9 gebruikt wordt: daarbij duiden H2, 
H3, H4, … op de tweede, derde, vierde harmonische, en Hx duidt op een willekeurige harmonische. F0 is 
de verkorte vorm om de grondtoon (Fr. fondamental, E. fundamental) aan te duiden. 
 
Tabel 3.1.  Het onderscheid tussen grondtoon, boventoon en harmonische. Het is gebruikelijk voor 
boventoonzang om niet de strikte telling aan te houden voor de term boventoon, maar de telling zoals die in 
de kolom ‘harmonische’ staat. 
nootnaam afkort ing boventoon (str ikt)  harmonische klar inet  
g H6 5e boventoon 6e harmonische  
e  H5 4e boventoon 5e harmonische 2e boventoon 
c H4 3e boventoon 4e harmonische  
G H3 2e boventoon 3e harmonische 1e boventoon 
C H2 1e boventoon 2e harmonische  
C1 F0=H1 grondtoon 1e harmonische grondtoon 
 
Het bijzondere van de natuurtoonreeks ten opzichte van de toonschalen die door mensen bedacht zijn, is 
dat deze niet hetzelfde is voor elk hoger octaaf. De reeks bestaat uit een opeenvolging van unieke 
intervallen en gaat in theorie door tot in het oneindige. Daarbij verdubbelt elk hoger gelegen octaaf het 
aantal tonen van het eronder gelegen octaaf. Die regel komt voort uit de simpele rekenkundige 
verhoudingen van de boventoonreeks. Zoals Pythagoras heeft kunnen vaststellen met het monochord, door 
snaarlengtes in tweeën, drieën, vieren, enzovoort te delen, zo kan ook de boventoonzanger ontdekken, door 
stapsgewijs de deeltonen van hogere octaven te zingen, dat er steeds meer differentiatie is. De 
opeenvolgende octaven van de grondtoon (2:1, 4:2, 8:4, 16:8, 32:16, …) bevatten steeds meer tonen. 
4. De boventoonreeks in ratio’s en intervallen 
Om het idee van de 0…-cyclus beter te kunnen begrijpen is het noodzakelijk om te weten dat er 
verschillende begrippen gehanteerd kunnen worden om tonen en toonrelaties aan te duiden. Het is 
mogelijk om zonder notenschrift al een redelijk goed inzicht te krijgen in (muziek gebaseerd op) de 
boventoonreeks, als de rekenkundige principes die eraan ten grondslag liggen bekend zijn. De eerste stap 
                                                           
8 Als harmonischen geen exacte gehele veelvouden van de grondtoon zijn heten ze inharmonischen of inharmonische 
boventonen. Boventonen, deeltonen en partialen kunnen dus zowel harmonisch als inharmonisch zijn. De term 
natuurtoon wordt vooral gebruikt voor blaasinstrumenten als de natuurtrompet, midwinterhoorn-en Alpenhoorn, en 
voor het overblazen van fluiten. Flageolet is de naam die gebruikt wordt voor gestreken en getokkelde harmonischen 
op snaarinstrumenten, alsook voor harmonischen gespeeld op blaasinstrumenten. 
9 Zemp en Trân, ‘Recherches experimentales’, 27-68. 
 
45 GRENZEN VAN HET HOORBARE 
is om de getalsverhoudigen of ratio’s van de boventoonreeks te verbinden met de namen van intervallen. 
Intervallen zijn de afstanden tussen tonen die onder andere met het solmisatiesysteem (do-re-mi-fa-sol-la-
si-do) benoemd worden. Van deze zeven afstanden zijn er vijf groot (een hele toon) en twee klein (een 
halve toon), als volgt:  
 
do 1 re 1 mi ½  fa  1  sol  1  la  1  si   ½   do 
 
De afstand (het interval) tussen do en do, het octaaf, is tevens de stap van de grondtoon naar de eerste 
bovenharmonische, en die verhouding kan ook genoteerd worden als 2:1. De tweede, hogere toon heeft een 
trillingsgetal dat exact tweemaal dat van de grondtoon is. Verreweg de meeste toonschalen zijn in alle 
opeenvolgende octaven hetzelfde opgebouwd. De frequenties van alle tonen in een octaaf worden idealiter 
exact verdubbeld elke keer dat een toon in een hoger octaaf voorkomt, of gehalveerd in een lager octaaf.  
In de natuurtoonreeks is het eerste octaaf (2:1) ‘leeg’: er zit geen andere toon tussen. 
Het tweede octaaf, of liever gezegd: het dubbeloctaaf, betreft de sprong van 2:1 naar 4:1. Omdat de 
verhouding 2:1 ook als 4:2 genoteerd kan worden, kunnen we het tweede octaaf als een nieuwe 2:1 relatie 
beschouwen, of als een herhaling van hetzelfde patroon. Binnen het dubbeloctaaf (4:1) verschijnt wél een 
andere toon met een nieuwe kwaliteit, in de verhouding 3:1. Verkleind tot het dichtstbijgelegen octaaf van 
de grondtoon is deze ratio gelijk aan 3:2. In muziektermen heet dat de kwint. Het is het op één na zuiverste 
verschil dat men kan vinden tussen twee tonen (na het octaaf en alle hogere octaven). De ratio van 3:1 
verandert niet wezenlijk (in kwaliteit) als we hem noteren als 3:2. De eerste, grote sprong 3:1 wordt 
volledigheidshalve duodeciem genoemd, ofwel een octaaf plus een kwint. Maar vele musici spreken 
simpelweg over de kwintrelatie, zonder het extra octaaf in ogenschouw te nemen. 
Het daaropvolgende octaaf is 8:1, wat overeenkomt met 8:4. Het omvat drie toonsafstanden in de 
verhoudingen 5:4, 6:4 en 7:4. De eerste (5:4) is weer een nieuwe kwaliteit, die in muzikale termen de grote 
terts heet. De ratio 6:4 kan vereenvoudigd weergegeven worden als 3:2 door de beide getallen door twee te 
delen. Hieruit blijkt dat het geen uitbreiding in kwalitatieve zin van het aantal tonen ten opzichte van het 
lagergelegen octaaf inhoudt. 6:4 is zelf ook weer een octaaf, ofwel een verdubbeling, van 3:2, en is 
opnieuw een kwint in relatie tot de tweede octaaftoon, 4:1. De verhouding 7:4 is de vierde toon in het 
derde octaaf en introduceert wél weer een extra toon, namelijk het septiem. 
 
We zien nu al een aantal patronen in de opbouw van de boventoonreeks. 
 
1. Nieuwe tonen die in een octaaf verschijnen, hebben een oneven geheel getal in de teller 
De ratios 3:2, 5:4, 7:4 introduceren steeds een nieuw muzikaal interval ten opzichte de grondtoon. Dit 
geldt evengoed voor 9:8, 11:8, 13:8,  … , 33:32, … . Ook de begintoon 1:1 is een nieuwe toon. 
 
2.  Nieuwe tonen komen in principe terug in alle hogere octaven, wat zich laat aflezen aan de teller die 
nu even in plaats van oneven is. 
De 1:1 wordt 2:1, 3:2 wordt 6:4, 5:4 wordt 10:8, 7:4 wordt 14:8.  




3. Hieruit volgt: even veelvouden zijn altijd octaven van tonen die al in één of meer lagere octaven 
voorkomen. 
Ofwel: 2:1 is het octaaf van 1:1, 4:2 is het octaaf van 2:1 en het dubbeloctaaf van 1:1. Evenzo wordt 
6:4 nogmaals verdubbeld tot 12:8. 
 
4. In elk hoger gelegen octaaf wordt het aantal nieuwe tonen verdubbeld, te beginnen in het octaaf 
boven de grondtoon. 
 
Deze regels worden inzichtelijker aan de hand van opname CD #43, waarop H2-H8 te beluisteren is, en 
het het volgende diagram, waarin ook twee bovenliggende octaven genoteerd zijn. 
 
Tabel 3.2.  Verdeling van de eerste 32 harmonischen over vijf octaven. 
octaaf  harmonischen aantal  tonen 
nieuwe 
boventonen 
5e 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 16 8 
4e 8  9  10  11  12  13  14  15  16 8 4 
3e 4    5    6    7     4 2 
2e 2        3         2 1 
1e 1                 1  
 
Het vierde octaaf begint met de achtste harmonische en loopt door tot nummer 16. De nieuwe tonen zijn 
9:8, 11:8, 13:8 en 15:8. We vinden hier acht verschillende tonen in totaal, eentje meer dan onze bekende 
diatonische toonladder (do re mi fa sol la si do). Als ik dit stuk van de boventonenreeks zing (met stijgend 
de grote septiem/H15 en dalend de kleine septiem/H14) dan zijn de overeenkomsten met de grote-
tertstoonladder ook te horen (CD #44). In de boventoonreeks is 9:8 een grote secunde. 10:8 is wederom 
de grote terts en 12:8 herhaalt de kwint, voor de tweede keer (6:4 en 3:2 gaan hem voor). 11:8 valt vrijwel 
exact tussen de reine kwart en de overmatige kwart, en 13:8 komt dichtbij een kleine sext. Deze twee 
ratio’s gelden samen als ver verwijderd van alles waar we muzikaal vertrouwd mee zijn.10 14:8 is opnieuw 
het kleine septiem (7:4). Tot nu toe liggen de afstanden van toon tot toon steeds om en nabij een hele toon, 
of een grote secunde. 15:8 vult de grote secunde tot het octaaf op met twee kleine secundes. 
Het daaropvolgende octaaf is minder relevant voor boventoonzang, omdat de boventonen nog maar 
met moeite geselecteerd kunnen worden door zangers. En als dat lukt, dan nog zullen lang niet alle 
luisteraars dat kunnen waarnemen. Deze hogere harmonischen, die voortborduren op de kleine secunde en 
gaandeweg kwarttonen worden, hebben aanzienlijk minder energie dan de lagere en dragen vooral bij aan 
de klankkleur. 
We hebben nu twee benaderingen van de boventoonreeks gezien: de ratio’s, of getalsverhoudingen, 
van de eerste 16 harmonischen, en de overeenkomstige intervallen in muzikale termen, zijn steeds 
gerelateerd aan de grondtoon en diens octaven. Hieronder staan de relaties nogmaals in een overzicht, 
                                                           
10 David B. Doty,  The Just Intonation primer. San Francisco: Other Music, 2002, 61. 
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daarin duiden de intervallen echter op afstanden tussen naast elkaar gelegen harmonischen. Een verticale 
verbinding duidt telkens op een octaafsprong. Op de sequentie 10-11-12 volgt later in dit hoofdstuk een 
toelichting. 
 
Tabel 3.3. Intervallen tussen opeenvolgende harmonischen. 
                 















H4 -  grote terts -  H5 -  k le ine terts -  H6 -  k le ine terts -  H7 -  grote secunde -  H8 
H2 -  kwint  -  H3 -  kwart  -  H4 
H1 -  octaaf  -  H2 
   
 
Het begrip ratio is exact en ondubbelzinnig. Het begrip interval geeft een toonsafstand slechts bij 
benadering. De ratio’s 300:200 en 303:200 laten een miniem onderscheid zien, maar beide worden qua 
interval gerekend tot de kwint. In de boventoonreeks staat elke volgende stap voor een nieuwe, unieke 
ratio. Het reine octaaf (2:1), de reine kwint (3:2), de reine kwart (4:3) en ook de grote terts (5:4) zijn uniek 
als intervallen gebouwd op lage hele getallen. Daarboven ontstaan er meerdere variaties van dezelfde 
intervallen op rij. In de muziektheorie (en voor het gehoor) zijn 6:5 en 7:6 beide een kleine terts, maar het 
verschil (6/7 is net iets kleiner dan 5/6) is voor een geoefend gehoor significant. Hierop volgen grote en 
kleine secundes, die steeds een stukje kleiner worden: 7/8, 8/9 , 9/10 , 10/11 , 11/12. In de boventoontheorie zijn er 
dus ‘grote en kleine grote secundes’ (en vervolgens ook ‘grote en kleine kleine secundes’). 
5. De boventoonreeks in frequenties 
Het is nu noodzakelijk om de relaties van harmonischen ook als een fysisch fenomeen te beschrijven. Dat 
doen we in termen van frequenties: een maateenheid die veel later ingevoerd is dan ratio’s en de 
intervallen van het solmisatiesysteem. Welke frequentie de grondtoon ook heeft, als men deze 
vermenigvuldigt met de gehele getallen 2-16 (en hoger), dan verkrijgt men de natuurlijke boventonen van 
die frequentie. Nemen we een gangbare frequentie, zoals die van de toon a (220 Hz) op de piano, en zetten 
we daar de boventoonreeks op, dan zien we: 
 
Tabel 3.4.  Frequentieverloop van de eerst twaalf harmonischen van een boventoonreeks op een grondtoon van 220 Hz. 
harmonische F0 H2 H3 H4 H5 H6 H7 H8 H9 H10 H11 H12 
frequentie(Hz) 220 440 660 880 1100 1320 1540 1760 1980 2200 2420 2640 
 
Met de grondtoonfrequentie is tevens de toename van elke willekeurige harmonische naar de volgende (of 
de afname naar de vorige) gegeven. Het frequentieverschil bedraagt steeds exact de frequentie van de 
grondtoon. En hoewel dat frequentieverschil gelijk blijft, wordt het interval telkens kleiner. De 220 Hz 
tussen 220 en 440 Hz is een octaaf, maar de 220 Hz tussen 1980 en 2200 Hz is een hele toon. 
 
Om het denken in ratio’s tegenover dat van denken in frequenties te verduidelijken, kunnen we een 
gedachtenexperiment doen. Toonschalen zijn niet-lineair opgebouwd en vereisen dus ook niet-lineaire 
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oplossingen als men ze wil aanpassen. Als we de absolute frequenties van alle stappen van een gegeven 
reeks (n⋅x) opschuiven met bijvoorbeeld 5 Hz (n⋅x + 5), dan verandert de muzikale aard van de reeks 
compleet en levert het in muzikale termen een bizarre reeks op. Verhogen we het voorbeeld van 220 Hz 
met 5 Hz, dan verschijnt op een nieuwe grondtoon van 225 Hz een H10 van 2205 Hz (Tabel 3.5), en dat is 
niet langer deelbaar door 225 Hz. De basistoonreeks is ingekrompen, alle intervallen klinken te klein en 
dus ‘vals’. Als we daarentegen de 5 Hz verschil in de begintoon ook niet-lineair laten toenemen in de 
boventonen, dan ontstaat er een zinvolle, correcte toonreeks ((n+5)⋅x). De 5 Hz verschil neemt dan 
exponentieel toe met een heel getal, gelijk de boventoonreeks, en er ontstaat een relatief verschil in de 
frequenties. 
 
Tabel 3.5.  Een boventoonreeks van 220 Hz wordt 5 Hz naar boven verschoven. De verkeerde, lineair-veranderde reeks telt ook bij alle overige 
frequenties 5 Hz op. De correcte, niet-lineaire reeks vermenigvuldigt de grondtoon én het verschil van 5 Hz voor elke nieuwe trap. 
 
 F0 H2 H3 H4 H5 H6 H7 H8 H9 H10 H11 H12 
basisreeks 220 440 660 880 1100 1320 1540 1760 1980 2200 2420 2640 
bizarre 
reeks 225 445 665 885 1105 1325 1545 1765 1985 2205 2425 2645 
correcte reeks 225 450 675 900 1125 1350 1575 1800 2025 2250 2475 2700 
 
Frequenties worden echter zelden aangeduid door musici, omdat in muziek vrijwel altijd de relatieve 
verhoudingen essentieel zijn, en die kunnen in het algemeen voldoende duidelijk met andere middelen 
worden aangegeven. Er is één frequentie die gebruikt wordt door vrijwel alle musici die gangbare westerse 
stemmingen gebruiken in een georganiseerd verband, zoals een orkest, een strijkkwartet of een gitaarband, 
en dat is de al genoemde 440 Hz.11 Deze toon of frequentie is mede ingesteld om de problemen die 
ontstaan als er meerdere types instrumenten (en dus stemmingen) tegelijk klinken, te beperken. Het is 
slechts in theorie mogelijk om de afstemming van tonen en instrumenten volledig harmonieus (in de zin 
van ratio’s en proporties) te laten verlopen volgens één enkel systeem van frequenties. 
6. Een andere universele reeks 
Een toonladder of toonschaal vertelt ons hoeveel tonen er in een octaaf gaan en waar ze geplaatst zijn. Een 
nauwkeuriger begrip om toonsafstanden aan te duiden is stemming: dit bepaalt de theoretische, exacte 
ligging van alle tonen in een reeks.12 In de praktijk kan daar van afgeweken worden, bijvoorbeeld om 
emotie uit te drukken, maar een stemming geeft in ieder geval een basis om tonen en instrumenten op 
elkaar af te stemmen. Voor elke stemming (pythagoreïsche stemming, middentoonstemming, en vele 
                                                           
11 Maar ook dit referentiepunt is uiteindelijk relatief: de frequentie kende vele lokale verschillen en is ook in de loop 
der eeuwen sterk veranderd. Zie bijvoorbeeld de toevoegingen van vertaler Alexander Ellis in: Hermann Helmholtz, 
On the sensations of tone. New York: Dover Publications, 1954, Appendix XX (493-514). Ook vandaag de dag is er 
van absolute standaardisatie geen sprake, en neigt de concerttoon te stijgen. 
12 Of intervallen ook echt zo gespeeld worden als in theorie de bedoeling is, is weer een geheel andere vraag, die in het 
volgende hoofdstuk uitgebreider aan bod komt. 
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andere) zijn theoretische en rekenkundige principes ontwikkeld die bepalen hoe de relatieve afstanden van 
elke toon binnen een octaaf gevonden kunnen worden. 
De meest gangbare stemming voor muziek gespeeld op moderne instrumenten is de evenredigzwevende 
stemming.13 Deze verdeelt het octaaf in twaalf exact gelijke afstanden. Worden al deze twaalf tonen achter 
elkaar gespeeld, dan spreken we van een chromatische toonladder. De diatonische of grote-tertstoonladder 
(het do-re-mi-fa-sol-la-si-do) is doorgaans gebaseerd op deze stemming. Omdat de piano en andere 
toetsinstrumenten zo een belangrijke rol spelen in Europese klassieke muziek, is deze stemming standaard 
geworden. 
De evenredigzwevende stemming was bedoeld om een eind te maken aan allerlei onevenredige 
verschuivingen in de halve tonen en hele tonen waarin het octaaf verdeeld kan worden. Het werd steeds 
problematischer om kwinten, kwarten en tertsen zuiver te stemmen in composities die telkens nieuwe 
grenzen opzochten. De behoefte om meer noten met elkaar te verbinden in melodisch en vooral in 
harmonisch opzicht daagde muziektheoretici uit tot het vinden van een oplossing. Alle oplossingen14 
hadden beperkingen: zuiver klinkende akkoorden hier leidden altijd weer tot onzuivere, wrange akkoorden 
daar. De verdeling van die onzuiverheden over steeds meer intervallen leidde uiteindelijk tot een verdeling 
van alle twaalf tonen over het octaaf: ziedaar de evenredigzwevende chromatische toonladder. Sindsdien is 
het mogelijk om het aantal zwevingen dat ontstaat tussen intervallen in principe gelijk of evenredig te 
maken, of men dat interval nu op de C, de F, de As of de Dis plaatst. 
Deze evenredigzwevende temperatuur kwam vanaf eind zeventiende eeuw geleidelijk in zwang in de 
Europese kunstmuziek. Hij werd tegen het einde van de negentiende eeuw overal in Europa toegepast voor 
piano’s, orgels en harpen, en had grote invloed op zangers en instrumentalisten die zelf hun intonatie 
moesten bepalen. En omdat dit muzieksysteem in vele opzichten overgenomen werd in landen buiten 
Europa, is deze stemming een wereldwijde standaard geworden. Maar de stemming kent ook vele 
tegenstanders, omdat er voor elk interval, behalve het octaaf, water bij de wijn gedaan wordt. Of zoals de 
Nederlandse muziektheoreticus Adriaan Fokker het formuleerde: “stelselmatig is aan het muzikale gehoor 
geweld aangedaan”.15 De zwevingen beginnen voor de critici al te storen op de grote tertsen (die totdantoe 
zo mogelijk altijd zuiverder gestemd werden). 
Al dit rekenwerk ten spijt, is de muziekpraktijk weerbarstig: eeuwen (en in feite millennia) van 
muziektheorie hebben geleid tot heldere formuleringen van de problemen en gefundeerde, pragmatische 
                                                           
13 Deze wordt meestal aangeduid met de term gelijkzwevende stemming, welke iets minder nauwkeurig is omdat niet 
de zwevingen, maar de afstanden tussen de tonen in logaritmische eenheden gelijk zijn. Zie Adriaan Fokker, 
‘Harmonische muziek’, Archives du Musée Teyler, IX/5, 1942, 476. 
14 Zoals de middentoonstemming, Werckmeister 1, 2, en 3, of Valotti die op een beperkt aantal toonsoorten zuivere 
akkoorden opleverden, maar na modulatie naar andere toonsoorten zeer schrille akkoorden (Doty, Just Intonation, 2-
6). 
15 Fokker, ‘Harmonische muziek’, 474. Zoals we zagen in Hoofdstuk Twee werd Fokker in zijn kritiek voorgegaan 
door Constantijn Huygens, die zich niet kon verzoenen met de gelijkzwevende septiem, en vasthield aan de H7. 
Precies het interval (verdubbeld tot H14) dat in Tabel 3.8 ‘buiten de boot valt’. 
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benaderingen. Maar de kloven tussen de natuurtoonreeks, de evenredigzwevende, de reine, de middentoon- 
en andere stemmingen blijven bestaan. 
 
Tabel 3.6.  De intervallen van de boventoonreeks in het vierde octaaf, vanaf de achtste boventoon, benaderen de diatonische toonladder, maar 
zijn in detail verschillend. Zoals we reeds zagen is er één extra interval ten opzichte van de diatonische reeks (referentietoon: c’=261,6 Hz). 
frequentie  harmonische 261,6 294,3 327 359,7 392,4 425,1 457,8 490,5 523,2 
harmonische H8 H9 H10 H11 H12 H13 H14 H15 H16 
absolute notennamen c'  d '  e '  f '  g '  a '  bes'  b '  c ' ’  
f req.  evenredigzwevende 
stemming 261,6 293,7 329,6 349,2 392 440 -  493,9 523,2 
relat ieve notennamen do re mi fa  sol  la  -  s i  do 
7. De boventoonreeks in cents 
Ik kom nu bij een laatste eenheid om de boventoonreeks te beschrijven, en dat is de ontbrekende schakel 
tussen de boventoonreeks en het moderne evenredigzwevende systeem dat ik zojuist besprak. Een exacte 
manier om de gelijke toonsafstanden van de evenredigzwevende stemming te benoemen vergt 
logaritmische berekeningen. Elke stap kan dan weer ingedeeld worden in 100 gradaties, zodat het octaaf in 
totaal 1200 stapjes telt. Dat is wat de Britse natuurkundige Alexander Ellis (1814-1890) gedaan heeft om 
blijvende problemen rondom stemming het hoofd te bieden. Hij doopte de eenheid van zijn rekenkundige 
hulpmiddel de cent, en sindsdien is de cent een veelgebruikt meetinstrument om toonschalen en hun 
specifieke stemmingen met elkaar te vergelijken. De cent verdeelt het octaaf dus in 1200 stappen en elke 
halve toon in 100. Een verhoging van 50 cent boven een toon (bijvoorbeeld een c) betekent dat de 
verhoogde toon zich precies halverwege de erboven gelegen toon (in dit geval een cis) bevindt. De helft 
van deze halve toon wordt ook wel kwarttoon genoemd. 
Het nadeel van het werken met frequentieverhoudingen en ratio’s is dat het lang niet altijd duidelijk is 
welke combinatie in absolute zin groter is. De cent laat van elk willekeurig paar intervallen in één opslag 
zien welke groter is. Een reine kwint (ratio 3:2) met daarbovenop een reine terts (5:4) levert een reine 
septiem op (15:8). In cents levert de optelsom 702 + 386 op, is 1088 cents. Maar is de reine septiem 15:8 
nu groter of kleiner dan een ander interval, de pythagoreïsche septiem (243:128)? Dit wordt onmiddellijk  
zichtbaar als die laatste ook omgezet wordt naar cents. Dat levert 1110 op, en dus is hij iets ruimer dan 
 
Tabel 3.7.  De eerst zestien harmonischen geplaatst bij de dichtsbijgelegen tonen van de evenredigzwevende, chromatische toonreeks. 
Erboven de afwijking van de harmonischen in cents. 
afwijk ing 
(cents)  -   +2 -  -14 +2 -31 -  +4 -14 -49 +2 +41 -31 -12 -  
nabi jgelegen 
toon c c g c e g bes c d e f is  g as bes b c 
harmonische 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 
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de reine septiem.16 De cent leent zich er goed voor om afwijkingen van de evenredigzwevende stemming te 
laten zien.  Dat de laatste heel anders is dan de boventoonreeks is te zien in Tabel 3.7, waar de afwijkingen 
in cents van de 12 gelijkgestemde tonen van het octaaf staan. 
8. Incongruentie van de gelijkzwevende stemming met de boventoonreeks 
In de studies die ik geraadpleegd heb waarin harmonischen een centrale rol spelen, of het nu om muzikaal-
compositorische, muziektheoretische, (meta)fysische, psycho-akoestische of fonetische onderzoeken naar 
boventoonzang gaat, heb ik verschillende notaties en intervallen voor de boventoonreeks aangetroffen. Dit 
verwonderde mij gezien het feit dat beide reeksen volstrekt regelmatig zijn. Ook verbazend is het gebrek 
aan discussie over de verschillende manieren waarop de matrix van de boventonen overgezet kan worden 
op de matrix van het Europese notenschrift en de intervalnamen (een gebrek dat toeneemt naarmate de 
imprecisie toeneemt). Daarom is het noodzakelijk om auteurs die ik in de loop der tijd geraadpleegd heb 
aan een kritische blik te onderwerpen, en mij af te vragen hoe ik zelf de boventoonreeks wil opvatten en 
noteren. De keuze uit auteurs en publicaties die ik hieronder zal presenteren is chronologisch, en dient 
vooral om de aanzienlijke verschillen tussen hun representaties van de boventoonreeks aan het licht te 
brengen. In Appendix Twee zijn de notaties per auteur te vinden, zoals ze in hun geschriften genoteerd 
staan of genoemd worden. 
In de voorlaatste tabel (Tabel 3.7) was te zien dat H9 en H12 amper afwijken van de 
evenredigzwevende stemming. De H5, met -14 cents, en de H15, met -12 cents, liggen nog voldoende 
dichtbij een toon om geen grote verwarring op te leveren. Maar de -31 cents van H7 betekent dat die toon 
eenderde in de richting van de eronder gelegen toon klinkt als ik een bes op de piano aansla (en de C als 
grondtoon neem). Dit wordt als een serieuze afwijking ervaren door sommige auteurs, musici en theoretici 
en dus krijgt dit interval vaak een verlagingsteken. De H13 ligt het dichtst bij een as, en wel 41 cents 
erboven. Dat betekent dat hij 59 cents onder de a ligt en eigenlijk niet als een a genoteerd zou moeten 
worden. Geen harmonische tot H16 wijkt echter zoveel af van de gelijkzwevende stemming als H11, die 
volgens de cents-telling vrijwel exact tussen de twee nabijgelegen tonen f en fis ligt, op een kwarttoon 
afstand van beide tonen. Voor die tonen die een twijfelachtige positie innemen ten opzichte van de 
chromatische toonladder moet een keuze gemaakt worden, waarbij een afronding naar de dichtstbijgelegen 
toon erboven of eronder voor de hand ligt. Dit gebeurt echter niet altijd, en in zeldzame gevallen zien 
auteurs zelfs een derde mogelijkheid voor de ‘afronding’ naar de evenredigzwevende stemming. 
In Tabel 3.8 geef ik de resultaten, waarbij de tonen met letters worden aangeduid. Waar nodig zijn ze 
getransponeerd naar de boventoonreeks op C. Om de relatie met H13 te verduidelijken is H14, het octaaf 
van de zevende harmonische, toegevoegd. In Tabel 3.9 en 3.10 staan de notaties van elke harmonische 
naast elkaar, door de lager genoteerde tonen meer naar links te zetten en de hogere meer naar rechts. 17 
                                                           
16 William Sethares, Timbre, tuning, spectrum, scale. Londen: Springer Verlag, 2005, appendix B. 
17 De bronnen voor de boventoonreeksen van de auteurs zijn: Helmholtz, On the sensations, 1954, 22; Géza Révész, 
Inleiding tot de muziekpsychologie. Amsterdam: Noord-Hollandsche Uitgevers Maatschappij, 1944, 13-14; Hans 
Kayser, Textbook of harmonics. Idyllwild: Sacred Science Institute, 2006, 124; Juan G. Roederer, Introduction to the 
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Tabel 3.8.  Resultaten van de vergelijking van de notatie van H7, H11 en H13 in verschillende bronnen. 
 
 
De H7 (Tabel 3.9) is aanzienlijk lager dan de kleine septiem, de dichtsbijzijnde toon in gelijkzwevende 
stemming. Sommige auteurs besteden hier aandacht aan en geven de verlaagde H7 aan met een pijltje naar 
beneden bij het molteken. Anderen verbinden een 7 aan het molteken, of gebruiken het symbool waarmee 
naast de gebruikelijke halve tonen (kruisen en mollen) ook kwarttonen aangegeven worden. Enkele auteurs 
noteren eenvoudigweg een kleine septiem. De laatste is uiteraard de minst nauwkeurige optie. Een 
kwartnotatie is behoorlijk nauwkeurig, en het vermelden van 7 is de meest exacte benaming, omdat daaruit 
de exacte frequentieverhouding 7:4 spreekt. 
Ook de H11 en H13 laten veel variatie zien, zoals blijkt uit Tabel 3.10. Voor H11 worden 
kwarttoonnotaties gegeven (behoorlijk nauwkeurig), wordt het getal 11 genoteerd aan de noot (zeer exact) 
en wordt er een verhoging (kruis) gegeven (onnauwkeurig). De notatie van de boventoonreeks op 
Wikipedia behoort tot de meest overzichtelijke en volledige die ik heb aangetroffen. Maar de H11 wordt 
hier verbazend genoeg noch als f noch als fis genoteerd, maar als ges. In de muziektheorie worden fis en  
                                                                                                                                                                              
physics and psychophysics of music. New York: Springer Verlag, 1979, 96; Theo Willemze, Algemene muziekleer. 
Utrecht: Het Spectrum, 1987, 85; Joscelyn Godwin, The mystery of the seven vowels. Grand Rapids: Phanes Press, 
1991, 12; Zemp en Trân, ‘Recherches experimentales’, 27-68; Bloothooft et al., ‘Phonetic study’, 14-17; Michael 
Vetter, Das Oberton Chorbuch. Kirchgarten-Geroldstal: Michael Vetter Verlag, 1992, 31; Rollin Rachele, Overtone 
singing study guide. Amsterdam: Cryptic Voices Productions, 1996, 26; Sethares, Tuning, 22; Doty, Just Intonation, 
14; Levin en Suzukei, Where rivers and mountains, 53; Engelstalige Wikipedia, www.wikipedia.org, lemma 
‘harmonic series’, laatst geraadpleegd 15 mei 2012. 
JAAR AUTEUR H7 H11 H13 H14 
1863 Helmholtz BES 11F 13A BES 
1944 Révesz AIS - - AIS 
1950 Kayser BES FIS A BES 
1979 Roederer BES - - BES 
1987 Willemze BES F½ #  A½b  BES 
1991 Godwin BES↓ F↑ A↓ BES↓ 
1991 Zemp/Trân BES- FIS- - BES- 
1991 Bloothooft A+ F+ GIS+ A+ 
1992 Vetter BES FIS AS BES 
1996 Rachele BES↓ F↑ A↓ BES↓ 
2005 Sethares BES FIS AS BES 
2006 Doty BES[7↓] F↑ AS[13] BES[7↓] 
2006 Levin / Suzukei BES F½ #  A½b  BES 
2008 Wikipedia BES- GES- AS+ BES- 
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Tabel 3.9.  Resultaten van de notatie van H7 uitgesplitst naar de gelijkzwevende toonhoogte 
waaraan de notatie gerelateerd wordt en naar de aanwezigheid of afwezigheid van een 
verlagingsteken. 
Helmholtz     BES 
Révesz  AIS   
Kayser    BES 
Roederer     BES 
Wil lemze    BES 
Godwin   BES↓   
Zemp/Trân   BES-  
Bloothooft  A+    
Vetter     BES 
Rachele   BES↓   
Sethares    BES 
Doty   BES[7↓ ]   
Levin /  Suzukei     BES 
Wikipedia   BES-  
     
 
Tabel 3.10.  Resultaten van de notatie van H11 en H13 uitgesplitst naar de gelijkzwevende toonhoogte waaraan de notatie gerelateerd 
wordt en naar de aanwezigheid of afwezigheid van een verhogings- of verlagingsteken. Ter verduidelijking is de H12 op G toegevoegd. 
 H11 H12 H13 
Helmholtz  11F   G  13A  
Kayser  FIS  G   A 
Wil lemze F½ #   G  A½b  
Godwin F↑    G   A↓  
Zemp/Trân  FIS-   G    
Bloothooft  F+   G GIS+   
Vetter   F IS  G  AS  
Rachele F↑    G   A↓  
Sethares  FIS  G  AS  
Doty F↑    G  AS[13]   
Levin/Suzukei  F½ #   G  A½b  
Wikipedia   GES- G  AS+  
        
 
ges ‘enharmonisch gelijk’ genoemd: de verhoging van de f naar fis komt op hetzelfde neer als de verlaging 
van de g naar ges. Maar H11 ligt 51 cents boven de f, en 49 cents onder de fis. Dit maakt de notatie als een 
ges onbegrijpelijk: de H11 ligt beduidend verder van de g (de kwint) verwijderd dan van de f (de kwart). 
De interpretatie als f is bovendien begrijpelijk. Het verschil van enkele cents is weliswaar hoorbaar voor 
opmerkzame luisteraars in hogere octaven, maar dat betekent nog niet dat iemand feilloos kan vaststellen 
dat H11 twee cents dichter bij fis dan bij f ligt. Men kan de H11, afhankelijk van de context, makkelijk 
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horen als ‘een soort van reine kwart’. Dit is bijvoorbeeld het geval bij het Wilhelmus, waar de eerste toon 
op ‘Na-‘ van ‘Nasoue’ op een H11 valt. Hier wordt H11 zeker niet als een verlaagde kwint (een ges) 
gehoord, en voor de meeste luisteraars (vanwege de context van de melodie) ook niet als een overmatige 
kwart (een fis), maar als een reine kwart (een f). Deze omstandigheid heeft er mogelijk toe geleid dat vele 
auteurs de H11 als het ware milder noteren dan hij in werkelijkheid is, als f in plaats van fis. Een 
verhoogde f (fis) heeft bovendien de associatie met de diabolus in musica, de verklanking van de duivel in 
de Europese muziekgeschiedenis. 
Het mag duidelijk zijn dat de f enerzijds en de fis en ges anderzijds verschillende muzikale resultaten 
tot gevolg hebben, mochten de auteurs of anderen deze notatie gebruiken als basis voor een uitvoering 
waarmee instrumenten of zangers de boventonen omzetten naar een muziekstuk in grondtonen. Dit zal 
doorgaans niet het geval zijn: de auteurs proberen een transcriptie, en geen prescriptie, te geven van een 
muzikaal en akoestisch gegeven. Toch lijken de verschillende notatiewijzen ingegeven te zijn door een 
muzikale interpretatie van de feiten: het is deels een kwestie van smaak, gevoel en muzikale intuïtie of 
men de H11 wil horen als een zeer hoge f of een matig hoge fis. Uit deze verschillen wordt duidelijk dat 
theoretici, filosofen en metafysici de feiten deels interpreteren met hun muzikale gevoel en een 
voorstelling van hoe het zou moeten klinken als men de tonen van de boventoonreeks–in gedachten of 
uitwendig–tot klinken brengt. 
Dat geldt ook voor de H13: ik plaats hem zelf op het gehoor op een as (een kleine sext) in plaats van 
een a (grote sext). Waarom sommige auteurs toch voor een a kiezen blijft meestal onduidelijk. Kwarttonen 
worden hier niet gebruikt, pijlen soms wel. Helmholtz is de enige die volledige nauwkeurigheid betracht 
door expliciet het getal 13 te gebruiken naast de notatie van de a, waarbij opgemerkt moet worden dat as 
logischer zou zijn. Doty maakt daar een variatie op door aan het molteken van de as een 3 te verbinden, 
waaruit kenners opmaken dat het de typische verhoging (bovenop de as) van H13 is. Ook hier weer geldt 
dat het verschil tussen a en as vanuit muzikaal oogpunt groot te noemen is, en dat het weglaten van een 
pijl, molteken of 13 afbreuk doet aan de nauwkeurigheid van de aanduiding. De gis+ van Bloothooft is 
ondanks het plusteken een ongelukkige keuze, net als de ges van Wikipedia voor H11. 
 
Wat nu aan het licht komt is op zich niet nieuw: de feiten van de boventoonreeks en van de gelijke 
verdeling van het octaaf in twaalf tonen zijn al lang bekend. Wat mij opvalt, en verbaast, is de enorme 
discrepantie tussen de manieren waarop de bronnen, inclusief recente bronnen, deze twee standaardreeksen 
aan elkaar koppelen. Dit is niet alleen een kwestie van fijnafstemming in termen van frequenties, of van 
het gebruik van dit of dat teken voor de verlagingen en verhogingen, die voor elk geval net anders zijn. 
Zelfs de basistonen van de twaalftoonsreeks waar auteurs op uit komen lopen flink uiteen. Het is daarbij 
opvallend dat meer exact georiënteerde bronnen niet zorgvuldiger omgaan met de intervalnotatie dan de 
muzikaal georiënteerde bronnen; het tegendeel is eerder waar. Dit brengt aan het licht dat een verder 
uitstekende natuurkundige bespreking van geluid iets heel anders is dan een werk dat muziektheoretisch 
gefundeerd is. Alvorens de vraag te beantwoorden wat voor mij als boventoonzanger de meest bruikbare 
notatie is, waarbij ik rekenschap wil afleggen van muzikale en getalsmatige overwegingen, presenteer ik 
op de volgende twee pagina’s een manier om het probleem van deze twee toonschalen te visualiseren. 
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9. Keuzes in de interpretatie van de boventoonreeks 
Ik heb laten zien dat er een aantal problematische intervallen zijn in de boventoonreeks, ten opzichte van 
de evenredigzwevende chromatische toonladder. Maar er doet zich nog een probleem voor. Het vierde 
octaaf van de boventoonreeks (H8 tot H16) bevat acht tonen. Die acht tonen kunnen opgedeeld worden 
door er ofwel hele, ofwel halve tonen tussenin te zetten (hele tonen zijn do-re, re-mi, fa-sol, sol-la, la-si en 
halve tonen mi-fa en si-do). Uitgaande van de reeks H8-H16, moeten die hele en halve tonen zo 
uitgekozen worden dat er uiteindelijk een octaaf overblijft. In Tabel 3.11 geef ik onder elkaar, met 
Romeinse cijfers, de vier mogelijke verdelingen van de afstanden in grote (1) of kleine secundes (½) 
tussen de opeenvolgende tonen. In de bovenste kolom staan de harmonischen. 
 
Tabel 3.11.  Vier mogelijke verdelingen van het vierde octaaf van de boventoonreeks in hele en halve tonen. 
 
 
Als ik ervanuit mag gaan dat de boventoonreeks zich ontwikkelt volgens gestaag kleiner wordende ratios, 
dan zou dit weerspiegeld moeten worden in de intervallen. Wat blijkt nu? Geen enkele van de opties laat 
dit regelmatige verloop zien. Cruciaal zijn de verdelingen van de H11 en de H13. Als ik begin met een 
hele stap voor de H11 (optie I en II), dan volgt daar onherroepelijk een halve stap op. Nog een halve stap 
van 12 naar 13 (optie II) veroorzaakt echter een hele stap tussen 13 en 14. Elke optie laat zien dat er op een 
halve stap toch nog een hele stap moet volgen. Hoewel de treden van de boventoonladder in werkelijkheid 
steeds kleiner worden (1/8, 1/9 , 1/10 , … ) wordt dit niet gereflecteerd in de verdelingen over de twaalf tonen 
van het octaaf dat musici hanteren. Hier komt een vreemde incongruentie aan het licht tussen twee 
logische toonreeksen, de ene volstrekt regelmatig in de exacte proportionele toename (de boventoonreeks), 
de andere volstrekt regelmatig in de exponentiële toename (de gelijkzwevende chromatische reeks). Het 
blijkt dat de twee reeksen elkaar in het geheel niet kunnen verdragen. 
Wat is nu de beste keuze? Feitelijk is optie II de meest geschikte, omdat de matrix van het 
centssysteem eenvoudigweg voorschrijft dat daarin de meest nabij gelegen tonen naar voren komen. Het 
heeft de wonderlijke eigenschap dat er een soort cluster van halve tonen rondom de kwint onstaat (fis-g, g-
as), terwijl die halve tonen aan beide kanten omgeven worden door hele tonen (e-fis, as-bes). Dat druist 
vaak tegen intuïties van musici en theoretici in. Optie III doet dat veel minder, omdat het gehoor van veel 
musici er al aan gewend is dat de kwart (meestal) een halve toon boven de terts zit, zodat de stap tussen 10 
en 11 met een halve toon logisch lijkt. Bovendien voldoet het verdere verloop vanaf H11 aan de 
verwachting dat de intervallen kleiner worden: 1 - 1 - ½ - ½ - ½. Maar het is ook de minst correcte optie, 
afgaande op de ideale verdeling van de cents van optie II! 
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Wat zegt het gehoor? Mijn gehoor neemt de H13 eerder als een mineur waar, dus een kleine sext, ofwel 
opties I of III. De H11 klinkt mij weliswaar verhoogd in de oren, maar meestal niet zo scherp als een 
overmatige kwart. Ook de stap van 11 naar 12 komt op mij niet over als een halve stap, maar een hele. 
Daaruit volgt dat niet opties I of III, maar optie IV voor mij de beste zou zijn. 
Mijn conclusie moet dus—net als die van de meeste auteurs—het midden houden tussen de theorie en 
de praktijk van de muziek. Ik zie het centssysteem als een verlengstuk en verfijning van de gelijkzwevende 
stemming, die niet toegesneden is op de boventoonreeks. Het is niet in staat om de inherente incongruentie 
tussen de twee toonsystemen op te heffen, vanwege de hele stap rond de 13 die ergens op de halve stap 
rond de 11 moet volgen. Mijn gehoor 
 
1. stelt het centssysteem in het gelijk voor de H13 (as), maar 
2. interpreteert het natuurlijke verloop van H10 naar H11 eerder als een ‘grote halve’ toonsafstand (f) 
dan een ‘kleine hele’ (fis) én 
3. evalueert bovendien het interval tussen H11 en H13 als een kleine terts (f-as of fis-a, maar niet f-a) 
 
Hieruit volgt dat ik op een notatie van de reeks uitkom met een f en een as. De enige uit de lijst die 
eenzelfde keuze maakt is David Doty (na eerst de H11 als een verlaging van Fis gesignaleerd te hebben); 
Willemze en Levin/Suzukei komen dicht in de buurt met een half-verhoogde f. De tabel, en de notaties van 
de boventoonreeks zonder en met bijzondere tekens komen er dan zo uit te zien: 
 
Tabel 3.12.  Boventoonreeks met persoonlijke voorkeursverdeling van hele en halve tonen, zonder extra hulptekens.  
H8  H9  H10  H11  H12  H13  H14  H15  H16 
c 1 d 1 e ½  f  1  g ½  as 1 bes ½  b  ½  c  
 
 
Illustratie 3.13.  Muzieknotatie van de boventoonreeks, met hulptekens. 
 
 
Een mogelijkheid bleef nog onbesproken, en dat is theoretisch gezien de meest logische reeks, en praktisch 
gezien de meest onlogische. In dit geval worden het aantal hele en halve stappen van de tabel wél na elkaar 
gezet in afnemende sprongen: eerst alle hele dan alle halve tonen. Dit is logisch omdat de breuken steeds 
kleiner worden: ½, 1/3 , ¼ … . Het is onlogisch omdat de twaalfde harmonische op de gis (een overmatige 
kwint) valt, terwijl de reine kwint uit de boventoonreeks verdwijnt. We komen deze verdeling nooit tegen 
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omdat voor iedereen duidelijk is (en de centsnotatie ook uitwijst) dat H12 een vrijwel perfecte reine kwint 
is. 
 
Tabel 3.14.  De boventoonreeks verdeeld over de twaalf halve tonen in steeds kleinere stappen. 
H8  H9  H10  H11  H12  H13  H14  H15  H16 
c 1 d 1 e 1 f is  1  gis ½  a  ½  bes ½  b  ½  c  
10. Toepassing op de 0… 
Ter afsluiting van deze beschouwing van de boventoonreeks kom ik terug op de 0… Een heikel punt bij 
een poging om geluid en muziek van de grond af op te bouwen op basis van de boventoonreeks is de keuze 
van de grondtonen. Moeten we beginnen op een willekeurig gekozen grondtoon, en van daaruit 
proportioneel alle grondtonen afleiden? Dan zouden we kunnen betogen dat we naast die grondtoon 
telkens een segment van de boventoonreeks boven die grondtoon als vertrekpunt nemen voor nieuwe 
tooncombinaties. Voorbeeld: stel dat we beginnen met een grondtoon van 100 Hz, dan kunnen we werken 
met de hexatonische (zestonige) toonschaal die loopt van H6-H12. Die intervallen transponeren we naar 
lagere octaven (bijvoorbeeld door ze door 8 te delen). Op basis van (een selectie van) die zes tonen zingen 
we vervolgens weer boventonen, die we met elkaar combineren. Op deze en op talloze andere manieren is 
het mogelijk om uit de intervallen van een strikt harmonische boventoonreeks nieuwe toonreeksen af te 
leiden. De winst is dat er een reeks ontstaat die volledig op de eenvoudige proporties van de 
natuurtoonreeks gebouwd is. Maar daar moet een prijs voor betaald worden: er zal op deze manier nooit 
enig algemeen referentiesysteem van tonen kunnen zijn zoals we dat nu hebben. Er zal immers altijd een 
grondtoon als uitgangspunt gekozen moeten worden waarop alle vertakkingen terug te voeren zijn; én de 
afgeleide toonschalen zullen al snel vormen aannemen die veel complexer zijn dan dit voorbeeld. Dit 
wordt duidelijk uit de vele specifieke toonschalen die vooraanstaande Just Intonation-componisten 
ontwikkeld hebben, en uit die van hun antieke Griekse voorbeelden, in de bloeiperiode van de harmoníai.18 
Sommige Just Intonation-componisten en -musici (en ook vele boventoonzangers) zetten zich af tegen 
de chromatische toonladder in evenredigzwevende stemming, zoals we aan het begin van dit hoofdstuk 
zagen in het citaat van Lou Harrison. Het was ook lange tijd mijn droom om een algemene benadering van 
mijn muziek van de grond af op te bouwen op basis van de boventoonreeks, zonder de evenredigzwevende 
stemming als referentie te gebruiken. Maar telkens weer stuitte ik op het bezwaar van de keuze van de 
grondtoon, alsook van de afleidingen van de grondtoon. Uiteindelijk zou dat een willekeurige keuze zijn, 
waarmee het idee van een werkelijk ‘natuurlijke’ reeks (in de zin van: niet door mensenhanden gemaakt) 
                                                           
18 Zie de Inleiding. Ik noem hier slechts twee voorbeelden: Harry Partch bouwde zijn oeuvre op een 43-tonige 
toonladder en moest zelf vele instrumenten ontwikkelen om de muziek te realiseren (Bob Gilmore, ‘The climate since 
Harry Partch’, Contemporary Music Review, 22, Nos 1 en 2, 15-33); La Monte Young gebruikte, in zijn eigen 
woorden, een “underlying musical structure characterized by the predominance of intervals with numerators and 
denominators factorable by the primes 7, 3, and 2, and by the exclusion of intervals with numerators and denominators 
factorable by the prime 5”. (La Monte Young en Marian Zazeela, Notes on the Theatre of eternal music and The 
tortoise, his dreams and journeys, 2000. Gepubliceerd op zijn website, www.melafoundation.org, laatst geraadpleegd 
7 oktober 2012). 
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op losse schroeven zou komen te staan. Wat in eerste instantie natuurlijk lijkt, leidt in de praktijk tot een 
dwangmatige en geforceerde systematiek. Ik zal niet ontkennen dat de componisten die hun composities, 
of zelfs hun hele oeuvre, ophangen aan één of meer sleutelfrequenties, een punt hebben. Maar na wikken 
en wegen zijn de 0… op de cd gerealiseerd met een set van dertien stemvorken, waarbij telkens één of twee 
stemvorken als referentietoon dienden. Zo combineer ik het experiment van de 0… (en hun soms 
uitzinnige ratio’s) aan het praktische nut van die (soms verdoemde) evenredigzwevende chromatische 
toonreeks. 
11. Boventoonzingen 
In het resterende deel van dit hoofdstuk volgt in kort bestek een aantal van de meest relevante aspecten van 
het hoorbaar maken van de boventoonreeks met de (zang)stem. Door middel van een nauwkeurige 
articulatie, vergelijkbaar met, maar preciezer dan bij spraak, kunnen de hogere resonanties van het 
stemgeluid stuk voor stuk hoorbaar gemaakt worden. Zoals te horen is op CD #45, is er sprake van een 
zekere continuïteit tussen het articuleren van klinkers en het zingen van boventonen. De eerste reeks 
bestaat uit een deel van de gesproken klinkers die we dagelijks gebruiken in het nederlands: oe – o – a – aa 
– e – ee – ie (boet – bot – bad – baat – bed – beet – biet). De reeks heeft duidelijk te onderscheiden, 
spectrale pieken, die ons vertellen met welke klinkers we van doen hebben, maar dat horen we niet. De 
tweede reeks, met dezelfde klinkers, benadrukt eigenschappen van de klinkers die als ‘muzikaal’ op te 
vatten zijn door een vaste toon aan te houden—maar we horen meestal slechts die ene toon. In de derde 
reeks worden de bewegingen van tong, lippen, kaken en pharynx zó op elkaar afgestemd dat ze 
gezamenlijk bijdragen aan een concentratie van resonanties binnen een kleiner frequentiebereik. Nu  
 
Tabel 3.15. Geluidsvoorbeeld 44. Zeven klinkers worden eerst gewoon (1), dan met een aanhoudende toon (2) uitgesproken. 
Vervolgens worden de voornaamste klinkerresonanties versterkt, waardoor een zevental harmonischen hoorbaar wordt (3). Tot slot 
worden tussenliggende harmonischen aangevuld om de eerste zestien trappen van de boventoonreeks te vormen, waarbij de klinkers 
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worden bij sommige klinkers al duidelijker díe boventonen hoorbaar die de klinkerkwaliteit bepalen. De 
nadruk verschuift hier van de klinkers als klankobject an sich, naar de belangrijkste resonanties van de 
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klinkers. Tenslotte bepalen niet meer de zeven klinkers de mondposities, maar de zeven harmonischen van 
hun sterkste formanten én de tussenliggende harmonischen. Naarmate de klank helderder wordt neemt het 
aantal mondposities toe, overeenkomstig de toename van het aantal boventonen tussen de klinkers. 
Achtergrond (boventonen) is voorgrond geworden en voorgrond (klinkers) is nu secundair: er is van de 
klinkers nog slechts een vage contour waar te nemen. Binnen de kwaliteit van de kleur tekent zich nu 
duidelijk de kwantiteit van de afzonderlijke trillingen af. 
12. Van de longen tot de oren 
Het bovenstaande experiment vindt plaats op twee plekken: in de mond, en in de hersenen. Het pad dat 
afgelegd wordt tussen het ‘doen ontstaan’ van geluid tot het ‘doen waarnemen’ ervan behelst een aantal 
transformaties of omzettingen. Die zal ik nu kort bespreken, waarbij ik me concentreer op het menselijk 
lichaam als begin- en vertrekpunt van geluid. Ik laat daarom de rol van de omgeving buiten beschouwing, 
terwijl dat wel bij uitstek de plaats is waar muziek in de beleving van veel mensen plaatsvindt. Het is 
immers daar (bijvoorbeeld in de concertzaal) waar muziek ‘klinkt’. We kunnen die zichtbare, fysieke 
omgeving echter niet als bron van boventonen aanwijzen. Ook al kunnen we stellen dat de wetmatigheden 
van resonantie in algemene zin gegeven zijn, voor elk specifiek weerklinken van harmonischen en timbre 
gaat het hier om een zingende en soms sprekende mens. 
De Zweedse stemonderzoeker Johan Sundberg heeft laten zien dat de stem, en elke andere geluidsbron, 
beschreven kan worden als een krachtbron, gecombineerd met een oscillator en een resonator.19 De 
krachtbron van de stem bestaat uit de longen, waarmee de luchtdruk opgebouwd wordt. Deze kan de 
stembanden, de oscillator, in een regelmatige of periodieke trilling brengen. De afstand tussen stembanden 
en lippen is een resonator. Ik zal er meestal aan refereren als ‘de mondholte’ of ‘de stemweg’. De 
krachtbron levert de energie om de oscillator aan te drijven, en de resonator bepaalt in welke vorm deze 
energie gedistribueerd wordt. 
De stembanden, of glottis, zijn opgebouwd uit een aantal laagjes weefsel, die qua vorm, stugheid en 
structuur van individu tot individu verschillen, en zodoende mede bijdragen aan ons unieke stemgeluid.20 
Als we ademhalen staat de glottis open. Als we geluid willen maken, worden de stembandspieren 
samengetrokken. De mate van spanning op de stembanden en de mate van druk vanuit de longen kunnen 
onafhankelijk gevarieerd worden, en daarmee wordt de stem geactiveerd. De werking van het proces van 
stemgeving is vernoemd naar degene die het in detail verklaard heeft en heet het Bernoulli-effect. Dankzij 
dit effect kunnen we het spel van evenwicht en verstoring van deze twee krachten zodanig beheersen dat er 
met een bepaalde regelmaat gedoseerde hoeveelheden moleculen uit de longen ontsnappen. Die regelmaat 
vertaalt zich voor ons gehoor in een toonhoogte, en komt overeen met de frequentie waarmee de 
stembanden open- en dichtgaan. Met deze frequentie ontstaan verstoringen in de bewegingen van 
moleculen die net boven de stembanden liggen. Vanuit hun (relatieve) ruststand worden ze in beweging 
gebracht door moleculen die uit de longen ontsnappen, waarmee ze een kettingreactie in werking stellen. 
                                                           
19 Johan Sundberg, ‘The acoustics of the singing voice’, Scientific American, 236, 1977, 82-91. 
20 Harm Schutte, ‘De zangstem’, Natuur en Techniek, 55, 1987, 810-821. 
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De luchtdrukverschillen die zo ontstaan planten zich voort door de moleculen van de mondholte, en van 
daaruit naar de ruimte om de spreker/zanger heen.21 
De oren, die gevoelig zijn voor deze luchtdrukverschillen, vertalen de trillingen van bewegende 
luchtdeeltjes naar tonen, timbres, luidsterktes en toonduren. Daarbij vinden weer een aantal omzettingen of 
vertalingen plaats in het traject van het buitenoor tot in de hersenen. Het buitenoor, bestaande uit de 
gehoorschelp en gehoorgang, helpen om geluid gericht op te vangen. Het trommelvlies markeert het begin 
van het middenoor, waar twee gehoorbeentjes (hamer en aambeeld) drukverschillen in het omringende 
medium (meestal: de lucht) omzetten naar de bewegingen van een derde: de stijgbeugel. Deze drukt op het 
ovaal venster, dat weer drukgolven teweegbrengt in de vloeistof in het slakkenhuis. Het patroon van deze 
drukgolf veroorzaakt trillingen op specifieke gebieden van het basilair membraan: een langwerpig, 
opgerold ‘bed’ (in de vorm van een slakkenhuis) van ongeveer 20.000 trilhaartjes. De bewegingen in de 
vloeistof en trilhaartjes worden omgezet in elektrische pulsen. De doorgifte van de electrische impulsen in 
de hersenen vindt tot slot plaats in de vorm van chemische reacties van neurotransmitters. Hieruit ontstaan 
uiteindelijk gewaarwordingen van specifieke geluidstrillingen in het bewustzijn.22 
13. Formanten 
Geluid dat een zekere waarneembare toonhoogte heeft bestaat uit periodieke trillingen. De eenvoudigste 
trilling staat gelijk aan een pure sinusgolf, en is alleen electronisch te realiseren. Vrijwel alle geluiden die 
we in natuurlijke bronnen horen, inclusief de stem, zijn complexe trillingen, bestaande uit een 
opeenstapeling van dergelijke sinusachtige tonen. Van de complexe trillingen komt het geluid van fluiten 
(zowel van de fluit als instrument als het fluiten met de mond) het dichtst bij zulke tonen. Ook díe 
boventoonzangtechnieken die een fluitend geluid opleveren zijn opgebouwd uit bijna sinusachtige tonen, 
zeker in het geval van sommige Mongoolse zangers. 
Het mechanisme dat zangers in staat stelt om met de stem harmonische deeltonen hoorbaar te maken 
wordt door fonetici verklaard met de theorie van de zogenaamde formanten. Dit zijn resonantiegebieden in 
het geluidsspectrum, ofwel frequentiegebieden met een beperkte bandbreedte die relatief sterk klinken ten 
opzichte van naastgelegen gebieden, die gedempt worden. Formanten geven vorm aan klank op het niveau 
van de resonator: ze worden waarneembaar als we met de mond het gelijkmatige verloop van het spectrum 
van het brongeluid (de oscillator) bewerken, zodat het onregelmatig wordt, en ‘kleur’ krijgt. Er zijn zo’n 
vijf formanten te localiseren in het stemgeluid, die overeenkomen met een bepaalde stand van de 
onderdelen van de stemweg. Als we spreken of zingen bewegen de formanten voortdurend, terwijl we 
verschillende klinkers, diftongen en triftongen produceren. Nog anders gezegd: formanten verdelen de 
geluidsenergie van het brongeluid zodat sommige frequentiegebieden (de hoge resonanties van de IE 
bijvoorbeeld) meer energie bevatten dan de midden- en lage gebieden (die meer energie krijgen bij 
respectievelijk AA en OE). 
                                                           
21 Arthur Benade, Fundamentals of musical acoustics. New York: Dover, 1990, 364-369. 
22 Roederer, Introduction to the physics, 1979. 
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De reeds genoemde Johan Sundberg heeft aangetoond dat er zoiets bestaat als een zangersformant.23 
Klassieke operazangers zijn in staat om de geluidsenergie van twee formanten te bundelen in één sterkere 
formant. Op deze manier kan de zangstem zich duidelijk en krachtig manifesteren in het gehele 
geluidsspectrum van een groot orkest, in plaats van verdrongen te worden in het geweld van vele tientallen 
instrumenten. De operazanger opereert in een beperkt frequentiegebied, voldoende om de luisteraar de 
informatie te verschaffen die hij nodig heeft om de solist uit het totale klankbeeld te filteren, en om 
eventueel te verstaan welke woorden hij zingt. 
Boventoonzangers maken ook gebruik van de bundeling van formanten.24 De methode behelst een 
gerichte afstemming van de betrokken resonantieholtes op de frequentie van de piek van de formant. De 
frequenties van alle grond- en boventonen apart kunnen beschouwd worden als een reeks pieken, steeds op 
één enkele frequentie (bv. 125, 250, 375, 500, 625, … Hz). De formanten dempen de meeste van deze 
frequenties, en laten vier à vijf frequentiegebieden door. Als een formant exact samenvalt met één van 
deze frequenties, dan heeft die frequentie een maximale resonantie in de mondholte: hij wordt in het 
geheel niet gedempt. Als de formant bovendien een zodanige vorm heeft dat hij niet een heuvelachtige top 
heeft, maar een bergachtige piek, dan krijgt die frequentie relatieve geluidsenergie, omdat de naastgelegen 
harmonischen meer gedempt worden.25 Dit is het beste grafisch te illustreren (Illustratie 3.17). 
 
Illustratie 3.16. (links) Formanten van gesproken klinkers, met ‘heuvelkarakteristiek’. 
Illustratie 3.17. (rechts) Formanten van boventonen (H4-H16) met puntige karakteristiek. Bronnen: Hans het Hart, ‘Spraakgeluid’, in Marcel van 
den Broecke (red.), Ter sprake, Dordrecht: Foris Publications, 1988, 59; Bloothooft et al., ‘Acoustics’, 15. 
   
 
Een boventoonzanger verplaatst een formant (of een dubbele, gecombineerde formant) van de ene naar de 
andere harmonische, met een trefzekerheid die ongeveer net zo groot is als die waarmee sprekers klinkers 
                                                           
23 Sundberg, ‘Acoustics’, 84-88. 
24 Gerrit Bloothooft et al., ‘Phonetic study’, 14-17. 
25 Dit wordt gerealiseerd door middel van het aanspannen van de stembandspieren, resulterend in een relatief lange 
sluiting van de glottis (Bloothooft et al., ‘Phonetic study’, 16). 
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en medeklinkers maken. Een boventoonzanger vindt deze plekken vanzelf na verloop van tijd, net zoals 
een spreker klinkers vindt zonder erbij na te denken.26 Andere factoren die bijdragen aan de versterking 
van specifieke boventonen zijn een gutturale klankkleur van het stemgeluid, die het spectrum relatief veel 
hoge boventonen meegeven, terwijl de grondtoon en lage boventonen zwakker worden; en een nasaal 
stemgeluid, dat de pieken van formanten steiler maakt, en de resonanties meer concentreert. 
14. Enkele basistechnieken 
Musicoloog Hugo Zemp en zanger-musicoloog Trân Quang Hai ontdekten dat de basistechnieken van 
zowel traditionele als eigentijdse boventoonzang terug te voeren zijn op twee manieren van articulatie. 27 
Zij noemen de eerste manier de techniek met een enkele mondholte, omdat de mondholte één grote 
resonator vormt waarmee de boventonen geselecteerd worden. Deze grote klankruimte kan beschouwd 
worden als een Helmholtz-resonator en selecteert relatief lage harmonischen uit het brongeluid. De tong 
blijft laag in de mond, en de selectie van boventonen gebeurt door middel van het vergroten van de 
opening van de resonator (het openen van de getuite lippen, voor de selectie van hogere boventonen), het 
verlagen van de kaken (eveneens voor de selectie van hogere boventonen) en soms het verhogen van het 
achterste deel (de wortel) van de tong (idem). Bij de tweede techniek komt de tong omhoog, om de 
mondholte in twee holtes te verdelen, één voor en één achter. Het is nu voornamelijk de tong die bepaalt 
welke boventonen van het brondgeluid het sterkst de mondholte passeren en de mond van de zanger 
verlaten. Beweegt de tong naar voren, dan verkleint de resonator voorin de mond, verschuiven de  
gecombineerde formanten naar de hogere frequenties en klinken hogere boventonen. De lippen worden 
getuit en ingezet om boventonen te selecteren. De kaak blijft nu meestal stabiel. 
Dit is goed te zien in de film Le chant des harmoniques, waarin hoofdrollen weggelegd zijn voor een 
röntgenapparaat, een Kay Elemetrics spectrograaf en zanger Trân Quang Hai.28 Belangrijke gebieden 
waarin boventoonzang beoefend wordt, zoals Mongolië en Siberië, waren relatief ontoegankelijk tijdens 
het filmen van Le chant des harmoniques. Er waren geen fonetische of zangtechnische studies gemaakt 
van traditionele zangers, en de gefilmde ontmoeting tussen Trân en een Mongoolse zanger die Parijs 
aandeed voor concerten, was een zeldzame buitenkans om uit de eerste hand keelzang te horen en te zien. 
Zemp en Trân baseren hun theorie daarom op grondige analyses van röntgenopnames en spectraalanalyses 
van Trân, die alle technieken die beschikbaar waren op plaatopnames imiteert. Terwijl we horen hoe hij 
boventonen zingt, zien we hoe de lippen, tong en delen boven de stembanden van Trân bewegen, en hoe 
het sonogram met het volledige frequentiespectrum de veranderingen in de boventonen volgt. Trân’s 
                                                           
26 Wie een zin uitspreekt zonder medeklinkers creëert een reeks formanten met een grote nauwkeurigheid, die in 
sommige opzichten niet onderdoet voor de nauwkeurigheid waarmee een zanger boventonen selecteert. De 
bijkomende factor is de afstemming op de grondtoon, waarvoor de training en intuïtie nodig is die musici ontwikkelen 
als ‘belichaamde kennis’. 
27 Zemp en Trân, ‘Recherches experimentales’, 27-68. 
28 Hugo Zemp en Trân Quang Hai, Le chant des harmoniques (film), 1989. 
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imitaties zijn weliswaar niet altijd in overeenstemming met de traditionele technieken, maar de kijker ziet 
nu wel verschillen die voorheen alleen hoorbaar waren. 
Onafhankelijk van Zemp en Trân, en ongeveer tezelfdertijd, ontwikkelde Michael Vetter zijn methode, 
die gebaseerd is op de fonetische principes die Stockhausen jaren eerder toepaste. Zijn systeem brengt ten 
opzichte van het systeem van Zemp en Trân verfijningen aan die vooral voor de eigentijdse 
boventoonzanger van toepassing zijn. De één-mondholte techniek heet bij Vetter Gong-techniek, omdat de 
tongwortel opgeheven wordt richting het zachte verhemelte, zoals bij het uitspreken van ng, om de lage 
harmonischen duidelijker uit te laten komen. De twee-mondholten techniek staat gelijk aan de bird-
techniek, naar de Amerikaanse r, als in here, are. Die r is niet exact gelijk aan de mondstand die veel 
eigentijdse boventoonzangers gebruiken, omdat de zijkanten van de tong meer omhooggekruld en de 
lippen meer getuit worden, maar het is wel de spraakklank die er het dichtst bij komt. Naast deze twee 
technieken onderscheidt Vetter nog vier manieren welke de boventonen van klinkers sterker naar voren 
kunnen halen. Dat doet hij volgens een nauwkeurig vastgelegd articulatiepatroon, met behulp van de 
medeklinkers m, n en r: M-I-Ü-U, NOIOIOI, N-I-Ö-O en R-I-E-Ä-A-O-U.29 Elk van  deze trajecten leent 
zich voor specifieke melodische en harmonische verkenningen van de boventoonreeks, afhankelijk van de 
gekozen grondtoon. 
Voor een gevorderde boventoonzanger is het mogelijk de boventonen in de eerste vier octaven boven 
de grondtoon zonder veel moeite te reproduceren. Dit hangt wel van de hoogte van de grondtoon af: als 
deze te hoog is, zal hij sneller bij zijn plafond komen, dat meestal rond de 3000 Hz ligt, en minder 
boventonen tot zijn beschikking hebben. Dit betekent onder andere, dat boventoonzangers van het 
mannelijke geslacht in het voordeel zijn wat betreft hun harmonisch bereik. Vrouwen stuiten vanwege hun 
natuurlijke hoge register sneller tegen het plafond van hun hogere resonanties. 
Met oefening is het mogelijk allerlei sprongen tussen de boventonen te maken, en dus bewust bepaalde 
melodieën te zingen, zoals op de opname van het Wilhelmus (CD #1) gedemonstreerd werd. Een 
onvermijdelijke beperking bij het zingen van melodieën is die van de boventoonreeks zelf: de 
toonsafstanden staan vast en dus kunnen alleen melodieën gemaakt worden die opgebouwd zijn uit díe 
tonen die voorkomen in de gegeven reeks natuurtonen. De lezer-luisteraar heeft in het eerste muzikale 
intermezzo al kunnen merken dat er een paar nootsprongen gemaakt zijn om de melodie van het 
Wilhelmus correct in harmonischen te zingen: door met de grondtoon te bewegen schuift de hele 
boventoonreeks mee, en kunnen bepaalde tonen in het boventoonbereik gezongen worden die niet 
voorkomen in de reeks op de aanvankelijke grondtoon. 
15. Harmonieën van harmonischen 
In het merendeel van de literatuur over boventoonzang wordt ervan uitgegaan dat er boven een 
aangehouden grondtoon een duidelijk hoorbare boventoonmelodie is. Dit voldoet aan de meeste definities 
van boventoonzang, waarbij uitgegaan wordt van één zanger die duidelijk onderscheiden boventonen 
maakt. Deze ‘duidelijke’ vormen van boventoonzang zijn vrij uitgebreid beschreven, en worden ook op 
                                                           
29 Michael Vetter, Die Obertonschule (3-cd), 1987; Vetter, Die Musik der Engel, 2010. 
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grote schaal beoefend. Sommige zangers (en dan spreek ik zowel over Europese als over sommige 
Toevaanse en Mongoolse boventoonzangers) hebben technieken ontwikkeld om vrij subtiele, relatief 
zachte boventonen als melodisch en zelfs harmonisch materiaal te gebruiken. Melodisch, omdat er met de 
boventonen van klinkers, hoe zacht ook, melodieën gemaakt kunnen worden. Harmonisch, omdat het 
mogelijk is, naarmate de techniek van het zingen en het gehoor zich ontwikkelen, om meerdere formanten 
tegelijk waar te nemen. Zo kan een solozanger meerdere boventonen tegelijk zingen. Dit kunnen we, met 
gevaar voor taalkundige verwarring die onherroepelijk op de loer ligt, een meer harmonische manier van 
boventoonzang noemen. Een harmonie van harmonischen is het resultaat, zoals met enige oefening te 
horen is op geluidsvoorbeeld CD #46, een kort fragment van Toevaanse keelzang of khöömei. In en 
rondom het Altai gebied van Mongolië en Rusland zijn meerdere technieken ontwikkeld die klinkerachtige 
klanken met boventonen verbinden. 
Dergelijke zangmethodes kunnen, via de weg van het (virtuoos) boventoonzingen, ook weer 
terugleiden naar een nieuwe manier van luisteren naar spraakklanken. Als de oren eenmaal goed 
ontwikkeld zijn om de intrinsieke harmonieën van alledaagse en onalledaagse klanken te herkennen, dan 
kunnen deze klanken op een andere, meer muzikale manier toegepast en waargenomen worden. 
16. Samenvatting en conclusie 
Wie willekeurig enkele bronnen opslaat om te zien hoe de boventoonreeks gerepresenteerd wordt door 
fysici, akoestici, muziektheoretici, musici en componisten, krijgt niet de indruk op een onveranderlijke 
reeks te stuiten. Er is een soort wildgroei aan notennamen en symbolen in omloop. De oorzaak daarvan is 
niet de boventoonreeks op zich, maar de incongruentie ervan met de evenredigzwevende chromatische 
toonladder die sinds de negentiende eeuw ingeburderd is geraakt. De meest kernachtige manier om 
harmonischen te beschrijven is via ratio’s van lage gehele getallen: 1:2:3:4…. Alle afgeleide termen, zoals 
intervallen, frequenties en cents zijn in bepaalde opzichten precies, maar kunnen tot verwarring leiden in 
andere opzichten. Heden ten dage geven weinigen gevolg aan het pleidooi dat Hermann Helmholtz 
ongeveer anderhalve eeuw geleden hield voor reine stemmingen, en aan het voorbeeld van een 
nauwkeurige notatie van de boventoonreeks zoals hij dat in zijn standaardwerk hanteerde. Het valt op dat 
van de geraadpleegde bronnen de exacte wetenschappers meer moeite hebben om op een ondubbelzinnige 
wijze aan de intervallen van de boventoonreeks te refereren dan muziektheoretici én musici. Dit lijkt te 
bevestigen dat er een behoefte is aan muzikaal geschoolde onderzoekers en aan een bredere erkenning en 
toepassing van het specifieke soort kennis dat zij ontwikkelen, zoals het nieuwe veld van onderzoek in de 
kunsten propageert. 
Wie de nadruk wil leggen op de zuivere proportionele verhoudingen van alle tonen in de 
boventoonreeks, doet er goed aan die proporties voorop te stellen. Dat is ook wat ik voor ogen had met de 
Permutationes, de eerste vijf 0… (0.32 – 0.28), waarbij ik slechts met de nummers van de boventoonreeks 
en met de ratio’s van de intervallen werk. Ik heb in dit hoofdstuk willen laten zien welke vragen een rol 
spelen bij het bepalen van een notatie van de boventoonreeks, en mijn keuzes daarin onderbouwd. 
Vervolgens heb ik laten zien hoe deze reeks met de stem hoorbaar gemaakt kan worden. Zoals we al in 
Hoofdstuk Een zagen kan de boventoonreeks zowel impliciet ten gehore worden gebracht (zoals bij 
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klinkers gebeurt) als expliciet (met boventoonzangtechnieken). De voornaamste theorie die beide 
methoden goed kan beschrijven is die van de formanten: controle over deze resonantiekarakteristieken in 
de stemweg speelt een sleutelrol in het selecteren van specifieke harmonischen. De twee belangrijkste 
manieren om boventonen te selecteren worden door de musicologen Hugo Zemp en Trân Quang Hai de 
technieken met één respectievelijk twee mondholtes genoemd, en door Michael Vetter de NG- of gong-







Twee zangers zingen boventonen. De tonen buitelen om elkaar heen. Is dit een magische of knappe 
vertoning? Of is dit muzikale charlatanerie? 
 
De zangers maken getal hoorbaar. Het is alsof ze met elkaar spreken. De ene zegt: 5 - - - 4 - - 4 - -  4 - 4 
- - 3 - - 5 - - 5 -. De ander antwoord ondertussen 4 - - 4 - - 4 - - 4 - - 3 - - - - 5 - - 5 - - 5 - 5. Het zijn hele 
getallen die om elkaar heen buitelen. Het nummer waar ze samen omheen cirkelen schuift steeds iets op. Ze 
tellen langzaam omhoog, maar dan zonder woorden. Uiteindelijk tot nummer 14. Maar daarvoor al, brengt 
één van de zangers ook zijn grondtoon, zijn nummer één, omhoog, en de ander volgt. De getallen buitelen 
verder, als regendruppels. Als één getallenreeks opeens weer zakt, en er twee rijen nummers door elkaar 
lopen, dan vallen verschillende getallen even samen: een zeven schuurt tegen een acht (of is het een vier?) 
aan. 
 
Zangers en luisteraar vergapen zich aan boventonen. En vergapen zich aan getallen. Is dit niet een 
soort oermaterie van het universum?  
 
In het verre verleden werden getallen, en de ervan afgeleide ratio’s als een kosmische openbaring 
ervaren. De zintuiglijke wereld van geluid werd verbonden met systemen van getallen en ratio’s. Het 
monochord klonk de wiskunde en de muziek voor millenia aan elkaar. Nu is een instrument niet langer 
nodig, en wordt zuiver getal een zinnelijke ervaring, op het puntje van de tong. 
 
Voor  Sumeriërs, Chinezen, Egyptenaren en Grieken betekende de ontdekking van het getal tevens de 
geboorte van een nieuw soort kennis, wijsheid of inzicht. Onze antieke voorvaderen beschouwden getal als 
sleutel tot diepere geheimen van het bestaan en van de kosmos. Kennis van getallen (om  precies te zijn: de 
lagere gehele getallen), stond voor hen gelijk aan zowel hoge spirituele inzichten als geavanceerde 
‘technologie’ of kennis. Door bewerkingen met getallen te voltrekken en deze te contempleren, werden 
kosmische denkbeelden gecultiveerd. Deze denkbeelden over de goddelijke oorsprong van de mens en zijn 
plaats in de kosmos werden aldus verbonden met een volstrekt nieuw fenomeen: de abstracte taal van de 
rekenkunde. Tegelijk vond er een doorbraak plaats in het menselijk bewustzijn, dat een abstracte manier 
van denken ontwikkelde. Dit had zulke overweldigende innerlijke beelden tot gevolg dat de hoogste 
spirituele denkbeelden er wel aan verbonden móesten worden. De inzichten waren voorbehouden aan de 






Muziek was als vanouds onderdeel van het omgaan met getallen, vanwege de ontdekking van 
welluidende toonsafstanden (intervallen) wanneer de snaarlengte van een monochord in twee, drie, vier, 
enz. gelijke delen verdeeld en aangeslagen werd. Muziek werd mede tot sleutel van de kosmos, en vormde 
met rekenkunde, geometrie en astronomie het quadrivium in de middeleeuwen: de pijlers van alle kennis. 
 
 
De rekenkundige mogelijkheden van de lage, hele getallen leidde al snel tot een uitgebreide 
muziektheorie, die zich vooral bezighield met de verantwoorde opbouw van intervallen en toonschalen, 
aspecten van de akoestiek die zeer serieus genomen werden. Vele theoretici en filosofen droegen hun 
steentje bij aan deze muziekleer, de harmoníai van de Antieken, zonder dat er expliciet gewag werd gemaakt 
van wat wij nu harmonischen noemen. 
 
 
Lag de sleutel—onzichtbaar—op het puntje van hun tong? 
 
 
Pas met Père Mersenne’s boek Harmonie universelle (1636) werden harmonischen wetenschappelijk 
beschreven als afzonderlijke waarneembare deeltonen van een complexe trilling. Met hem begon een 
afbrokkeling van aloude pythagoreïsche denkbeelden in muziek, die ten dele vervangen werden door 
wetenschappelijke inzichten in akoestiek. Maar er zijn nog steeds restanten van het oeroude geloof 




Getal als middel om waar te zeggen. 
Het getal als weg tot waarheid. 
Het getal als waarheid. 
 
 
Nog altijd bouwen wis- en natuurkundigen voort op de ontdekking van het getal. Getal is, inderdaad, 
een sleutel tot onbegrepen of ongerealiseerde werkelijkheden geweest en gebleven. Nog altijd zoeken fysici 
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We still do not know whether Pythagorean proportionism relates to something in nature. 
Robert Walker1 
 
1. Op zoek naar nuance 
Op de cd Hier begint het en in de eerste twee hoofdstukken heb ik de directe ervaring van gezongen 
boventonen voorop gesteld. In Hoofdstuk Drie heb ik de onmiddellijkheid van de ervaring van 
harmonischen verlaten, en een eerste theoretisch-conceptuele schil rondom dit fenomeen opgetrokken, 
gerelateerd aan wiskundige en muziektheoretische aspecten van de boventoonreeks. Nu zal ik een andere 
blik op boventonen en hun proporties ontvouwen, waarbij het accent op de fysische eigenschappen van 
werkelijke en vermeende harmonische trillingen ligt.2 In de meeste handboeken waarin theoretische en 
akoestische beginselen over muziek besproken worden, leren we in eerste instantie dat trillingen zuiver 
harmonisch van aard zijn. Vanaf de Griekse beschaving, de bakermat van de westerse muziektheorie, wordt 
in de trillingen van de snaren van snaarinstrumenten, en vervolgens van stemmen en andere instrumenten, 
de aanwezigheid of mogelijkheid van perfect zuivere ratio’s verondersteld. Dit idee heeft lange tijd het 
muziekleven overheerst, en dat doet het voor een groot deel nog steeds.3 Voor boventoonzangers krijgt het 
een concrete, haast tastbare dimensie. Voor velen van hen lijkt het idee te overheersen dat de 
boventoonreeks een onwrikbaar oergegeven is waar alle afwijkende modellen van afgeleid zijn. Het zingen 
van boventonen vormt voor vele zangers en luisteraars een bewijs van het bestaan van een dergelijke ideale 
orde, ook al wordt dat bewijs introspectief gevonden met de stem en ‘intuïtief gemeten’ met de oren. Is 
empirisch onderzoek in staat om de veronderstelde perfecte, wiskundige orde van de boventoonreeks te 
bevestigen? Waar komen we die ideale reeks tegen, of hoe dicht wordt het ideaal benaderd? Het octaaf, 2:1, 
belichaamt welhaast de zuiverheid zelf in het westerse denken over muziek. Maar is het waar dat 
boventoonzangers een ideale reeks ten gehore brengen (1:2:3:4:…)? Of lijkt dat maar zo en is er steeds 
sprake van enkele cents of Hz verschil? Een andere vraag is: hoe verhoudt de inwendige harmonie van deze 
zang zich tot de uitwendige harmonie van gezongen en gespeelde intervallen? Is het waar, bijvoorbeeld, dat 
octaven wereldwijd gedefinieerd worden door de verhouding 2:1, en dat de boventoonreeks voor deze en 
andere intervallen een volstrekt zuiver model bevat? Onderzoeken van onder andere fysicus Arthur Benade 
(jaren zeventig van de vorige eeuw), perceptiedeskundige Aad Houtsma et al. (jaren tachtig) en 
muziektheoreticus William Sethares (in de jaren negentig, en het eerste decennium van de eenentwintigste 
eeuw) geven een genuanceerder beeld van harmonischen als een reëel en als een geïdealiseerd verschijnsel. 
Dit zijn de ‘moeilijkere’ feiten, de plek waar de meest gangbare interpretatie of representatie van de 
                                                           
1 Robert Walker, Musical beliefs. Psychoacoustic, mythical and educational perspectives. New York: Teachers College, 
1990, 96. 
2 De fysische, wiskundige, muziektheoretische en andere benaderingen hebben betrekking op fenomenen die in 
werkelijkheid met elkaar verweven zijn. 
3 Walker, Musical beliefs; Douglas Kahn, ‘Ether ore: mining vibrations in American Modernist music’, in Veit Erlmann 
(red.), Hearing cultures. Essays on sound, listening and modernity. Oxford: Berg, 2005, 108, 127. 
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boventoonreeks wringt. Het blijkt niet eenvoudig te zijn te achterhalen hoe de waargenomen boventoon-
reeks zich verhoudt tot de fysische processen in de lucht waar de oren aan blootstaan. 
Het motto van dit hoofdstuk is een citaat van musicus, pedagoog en onderzoeker Robert Walker uit 
1990: hij stelt dat we niet weten of er überhaupt zuivere proporties bestaan in de natuur. Dat is een boude 
uitspraak! Walker meent dat ruim tweeduizend jaar onderzoek geen antwoord opgeleverd heeft en dat de 
zoektocht naar zuivere ratio’s nog altijd voortduurt.4 De bron van het citaat, Walker’s boek Musical beliefs.  
Psychoacoustic, mythical, and educational perspectives, dwingt bewondering af voor de manier waarop hij 
drie nauwverwoven thema’s van de westerse muziek ontrafelt: 
 
1. muziektheorie van Pythagoras tot en met de Verlichting 
2. geloof in en mythes over muziek en harmonie 
3. onderzoek in akoestiek en de (psycho)fysica van geluid 
 
Terwijl ik mij als zanger en onderzoeker bleef verdiepen in zuivere proporties, liet Walker’s suggestie dat 
ik—al zingend—een mythe in stand hield mij niet los.5 
In dit hoofdstuk neem ik Walker’s uitdaging aan. Ik heb in het vorige hoofdstuk gekeken naar de 
boventoonreeks als een patroon dat zich wiskundig gezien eenvoudig ontwikkelt. De boventoonreeks, 
beschouwd als resonanties van gelijkmatige, periodieke geluiden, lijkt een objectief gegeven dat verheven 
is boven de willekeur van menselijke keuzes en beperkingen in het creëren van muzikaal gewenste 
proporties (intervallen, frequenties). In Musical beliefs vat Walker samen hoe er op allerlei manieren aan de 
wetmatigheden van harmonische resonantie getornd wordt: 
Musical theory ignores the fact that vibrating strings have inharmonic partials as well as harmonic 
ones because of such physical factors as degree of stiffness, placement of the bridge, and method of 
securing the string for tightening. Piano strings, for example, tend to produce out-of-tune partials. 
They become inharmonic to the extent that by the 15th partial they are so sharp that the 15th is near 
the ideal pitch of the 16th partial. Strings on fretted and other stringed instruments display peculiar 
characteristics in their harmonic content that are dependent upon the physical nature of the instrument. 
Brass instruments tend to produce flat harmonics, and the vibrational behavior of a simple tube, like 
that of a simple string, is considerably modified in musical practices, both in performance and 
manufacture of instruments, to overcome the problems of inharmonic partials.6 
                                                           
4 Walker, Musical beliefs, 96. Walker suggereert met zijn vraag dat dit (tevens) een buitenmuzikaal raadsel is. Als 
‘spontane’ harmonische resonanties al een over-geïdealiseerd uitgangspunt voor die queeste zijn, wordt het dan 
inderdaad niet erg moeilijk om volstrekt harmonische vormen buiten de muziek te vinden, in de materiële wereld? 
5 Walker (Musical beliefs, 85-96) plaatst zijn bespreking mede in de context van een felle strijd tussen filosoof-
pedagoog Jean-Jacques Roussseau (1712-1778) en de Encyclopedisten enerzijds, en componist en muziektheoreticus 
Jean-Phillipe Rameau (1683-1764) en de Harmonicisten anderzijds. Rameau gebruikte de nieuwe kennis van de 
boventoonreeks, als eigenschap van een corps sonore, voor een nieuwe en invloedrijke muziektheorie. Rameau oogstte 
zowel bijval voor als felle kritiek op zijn ideeën: zijn idee van ‘functionele harmonie’ raakte alom ingeburgerd en wordt 
nog altijd gebruikt. Maar zijn stelling dat alle harmonie terug te voeren zou zijn op de boventoonreeks, en de implicatie 
dat er een enkele natuurkundige regel of wet zou zijn die de creatieve beginselen van muziek zou kunnen beschrijven, 
werd zwaar bekritiseerd en noopte Rameau uiteindelijk tot herziening van zijn theorie. 
6 Ibid., 92. 
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Dat de ideale proporties die de hele westerse muziekgeschiedenis in theorie gedomineerd hebben in de 
praktijk onhaalbaar zouden zijn, verwoordt Walker onder andere als volgt:7 
... few, if any, sounds are ideal in the real world, including those produced through electronic 
synthesis. With modern technology it is difficult to produce, for example, a pure sinusoidal waveform 
with no impurities or a complex wave with absolutely perfect integer relationships between all the 
partials. But here we have the distinction between the ideal and the reality of existence. In the 
development of Western musical theory, this distinction is important.8 
Als Walker ongelijk heeft, dan blijft het idee van zuiver harmonische intervallen, dat algemeen aanvaard 
wordt, overeind staan, ook als het kritisch onder de loep genomen wordt. Als zijn twijfel echter terecht is, 
dan zou (vrijwel?) niemand ooit de reeks 1:2:3:4:… in zijn meest ideale vorm waargenomen hebben. Het is 
bekend dat harmonischen gespeeld op snaarinstrumenten en natuurtonen geproduceerd op 
blaasinstrumenten door overblazen afwijkingen vertonen van de ideale proporties, vanwege de opgevoerde 
druk op de luchtkolom in de buizen en de vereiste spanning op snaren. Maar geldt ook voor de natuurlijke 
stem dat de meeresonerende harmonischen eigenlijk niet harmonisch zijn? En is het ook op electronische 
wijze niet mogelijk de ideale proporties van de boventoonreeks te construeren, zoals Walker in bovenstaand 
citaat suggereert? Is een boventoonreeks uitsluitend opgebouwd uit de exacte ratios 2:1, 3:2, 4:3, etcetera, 
een onbereikbaar ideaal? Het is mogelijk een relatief kort antwoord op deze vragen te geven. Toch prefereer 
ik grotendeels de chronologie aan te houden waarin ik al onderzoekend de bronnen raadpleegde, omdat 
gaandeweg steeds scherper duidelijk wordt wanneer er gesproken kan worden van harmonische 
verhoudingen in de strikte zin van het woord, en wanneer niet. 
2. De boventoonreeks gefalsificeerd? 
Walker stelt, met andere woorden, dat noch natuurlijke noch synthetische boventonen zuiver harmonisch 
kunnen zijn. Voor Walker is de zuiverheid van de boventoonreeks een illusie. Nergens anders ben ik een 
dergelijke strikte interpretatie van pythagoreïsche proporties en akoestische resonantie tegengekomen. Wel 
is al langer bekend dat de inwendige ratio’s tussen deeltonen soms niet ideaal zijn. Al in de zeventiende 
eeuw wisten kenners dat sommige instrumenten, zoals bellen en klokken,9 afwijkingen vertonen van die 
veronderstelde, zuivere natuurorde. De ontwikkeling van de akoestiek en psycho-akoestiek vanaf de tweede 
helft van de negentiende eeuw heeft aan het licht gebracht dat productie, overdracht, perceptie en cognitie 
van geluid op vele fronten in strijd zijn met de idealen die componisten, theoretici en filosofen uitdroegen 
(en soms  nog uitdragen). De wetten van de boventoonreeks, die in ‘Op zoek naar feiten’ uit de doeken zijn 
gedaan, zijn niet zaligmakend. De lage, gehele getallen gaven in de vorm van proporties10 de contouren 
                                                           
7 Dat geldt in ieder geval in het jaar van publicatie van zijn boek: 1990. Recente ontwikkelingen in audiosynthese en 
audioanalyse corrigeren de discrepantie tussen theorie en praktijk voor sommige soorten electronisch geluid, en in 
mindere mate voor (electro-)akoestische muziek. 
8 Walker, Musical beliefs, 60. 
9 Perceptiedeskundige Reinier Plomp, wiens theorie uitgebreider ter sprake komt in het volgende hoofdstuk, noemt de 
zeventiende-eeuwse beiaardier Jacob van Eyck de eerste die vaststelde dat er bij klokken prominent, en laag in de reeks 
partialen, een kleine in plaats van een grote terts meeresoneert (Hoe wij horen. Breukelen: sin. nom., 1998, 21). 
10 De tetraktys 1:2:3:4, later uitgebreid met 4:5:6. 
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voor het toonmateriaal van musici en componisten gedurende een groot deel van het tweede millennium, 
maar bleken steeds minder in overeenstemming met de nuances van de praktijk.11 Met andere woorden: ze 
voorzagen tevens in een reusachtige mythe. 
Wie nauwkeurig luistert naar zangers en zangeressen (van allerlei muziekstijlen), en een gevoel 
ontwikkelt voor hun intonaties, weet dat ze uitdrukking geven aan de tekst en het gevoel van muziek door 
bepaalde tonen van de melodie iets hoger (of soms ook lager) te intoneren. Klassieke zangers drukken 
volgens Johan Sundberg emotie uit door middel van een hoge, en soms zelfs zeer ruime, intonatie.12 Daarbij 
nemen ze vrijheden ten opzichte van de stemmingen en de intonaties van de instrumenten die hen 
begeleiden. Groepen instrumenten, zoals de violen, nemen minder vrijheden dan een zangsolist om 
uitdrukking te geven aan hun spel en blijven dichter bij elkaar qua toonhoogte. Zingt een zangeres met een 
piano, dan ligt de (getempereerde) stemming van de begeleiding vast.13 Het is dan, net als in het vorige 
geval, vrijwel onvermijdelijk dat de zangeres dezelfde intervallen een weinig tot aanzienlijk ruimer of 
krapper neemt. Dat luisteraars zelf uitstekend in staat zijn dergelijke onzuiverheden als het ware te 
‘corrigeren’ mag blijken uit onze versie van het Wilhelmus: de intervallen van de boventoonreeks (die soms 
sterk afwijken van de evenredigzwevende stemming) worden lang niet door elke luisteraar opgemerkt of als 
storend ervaren. 
Er is in Europese kunstmuziek bovendien vaak sprake van vibrato, waarbij de intonatie continu een 
beetje schommelt. Er wordt niet op een exacte frequentie gezongen, maar op een toonhoogte, en die 
toonhoogte heeft een gemiddelde frequentie waaromheen de stem fluctueert. De stem wijkt doorgaans iets 
af qua toonhoogte van instrumenten met een gefixeerde stemming, zoals de piano. Ook als zangers een 
strakke toon zingen (recto tono), zoals bij het uitvoeren van veel oude muziek gebruikelijk is (om bij 
voorbeelden uit de westerse kunstmuziek te blijven), dan nog zijn er altijd lichte schommelingen in de 
grondtonen. Zouden we buiten de Europese kunstmuziek gaan kijken (bijvoorbeeld naar popmuziek of 
Japanse hofmuziek), of de muzikale avant-garde onder de loep nemen, dan zouden we in verhevigde vorm 
afwijkingen zien van in Europa ontwikkelde theorieën en verwachtingspatronen die lange tijd als standaard 
voor alle muziek zijn gehouden. 
Maar Walker heeft het niet alleen over al deze inmiddels bekende feiten. Wat Walker stelt komt neer op 
een falsificatiepoging van de theorie van de zuiver-harmonische boventoonreeks. Met boventoonzang als 
startpunt van dit onderzoek, wil ik uitsluitsel proberen te krijgen over der vraag of het terecht is om aan te 
nemen dat een boventoonzanger eigenhandig ten gehore brengt wat boventoonzanger Michael Vetter ‘de 
oergrond van alle harmonie’ noemt. Kan de inwendige opbouw van het stemgeluid niet zuiver harmonisch 
zijn? 
                                                           
11 Vooral vanaf de Verlichting, toen de muziektheorie sterk opbloeide. 
12 Johan Sundberg, Science of the singing voice. Illinois: Northen Illinois University Press, 1987, 178. Zie ook: Thomas 
D. Rossing, The science of sound. Reading: Addison Wesley Publishing Company, 1990, 363-364. 
13 Zelfs binnen het wiskundig strenge systeem van de getempereerde stemming blijken allerlei nuances te bestaan. 
Sommige pianisten zweren bij een bepaalde pianostemmmer, omdat zijn manier van (getempereerd) stemmen de 
essentie van de klank van de vleugel naar boven haalt en helpt een eigen geluid te creëren. 
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3. Zijn volstrekt zuivere harmonischen mogelijk? 
Natuurkundige en muziektheoreticus William Sethares heeft zich aan vier aspecten van geluid gewijd die de 
titel van zijn boek vormen: Timbre, tuning, spectrum, scale. Hij onderzoekt daarbij empirisch, door alle vier 
aspecten van klanken afzonderlijk en in detail te synthetiseren en te (laten) beluisteren, hoe elk aspect 
invloed heeft op de andere aspecten en kan bijdragen aan een gezocht eindresultaat. Sethares kijkt onder 
andere naar de inwendige opbouw van bestaande klanken, alvorens ze zelf electronisch te wijzigen of 
herconstrueren. Hij laat een aantal verschillen en overeenkomsten zien tussen de spectra van natuurlijke en 
electronische bronnen (Illustratie 4.1, Tabel 4.2). Het blijkt dat de golfvorm van de getokkelde snaar van 
een gitaar in het tijdsverloop eerst een vrij complex patroon laat zien en dan snel eenvoudiger wordt. De 
snaar gaat in wezen een strijd aan om vrij te trillen met de punten waar hij vastgeklemd zit. “This is a tug of 
war the string inevitably loses, because the bridge and nut are far more massive than the string. Thus, all 
oscillations except those at certain privileged frequencies are rapidly attenuated”.14 In de tabel zijn de vier 
laagste frequenties gegeven, en zij bedragen in dit geval 196, 384, 589, 787 Hz. Dat is vrijwel, maar 
inderdaad niet exact harmonisch.15 
 
Illustratie 4.1 Golfvorm en spectrum van de tonen van een getokkelde gitaar 
(bron: Sethares, 2005, 18). Een golfvorm is een opeenvolging in de tijd van 
overdruk en onderdruk ten gevolge van de verplaatsing van luchtdeeltjes bij het 
produceren van een geluid. De membraan van een microfoon, gelijk die van 
onze oren, is gevoelig voor deze drukverschillen, wat omgezet kan worden naar 
een patroon van op- en neergaande energielijnen. Een spectrum geeft het 
geluidsniveau (SPL of sound pressure level) verticaal weer (in Decibel) tegen de 




Tabel 4.2  Frequenties van de eerste vier harmonischen van een getokkelde snaar, in Hz (bron: ibid.). 
 ideaal  ( theorie)  reëel  (prakt i jk)  verschi l  
F0 196 196 -  
H2 392 384 -  8  
H3 588 589 + 1 
H4 784 787 + 3 
 
Er is een wezenlijk verschil tussen de ideale en de reële spectra. Het ideale spectrum is ondubbelzinnig 
harmonisch, dat wil zeggen, alle trillingsfrequenties zijn exacte, gehele veelvouden van een laagste 
frequentie. Het reële spectrum is dat niet. Toch is het volgens Sethares nog altijd “... primarily harmonic. 
Over 20 partials are clearly visible at roughly equal distances from each other, with frequencies at 
(approximately) integer multiples of the fundamental ...”.16 Met deze bewoordingen legt Sethares de nadruk 
op een bevestiging van het aloude idee dat boventonen een patroon volgen van zuivere proporties van lage, 
                                                           
14 William Sethares, Timbre, tuning, spectrum, scale. Londen: Springer Verlag, 2005, 17. 
15 Vgl. Arthur Benade, Fundamentals of musical acoustics. New York: Dover, 1990, 56-62. 
16 Sethares, Timbre, 17-18, mijn cursiveringen. 
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gehele getallen. Met de cursiveringen wil ik aangeven dat de harmonischen juist niet voldoen aan dat 
veronderstelde patroon. Daarmee lijkt Walker gelijk te krijgen. Maar hoe zit het met de stem? 
Metingen aan het spectrum van de zangstem (geen boventoonzang) van Harm Schutte, tot 2011 hoofd 
van het Voice Research Lab aan de Rijksuniversiteit Groningen, laten eveneens onzuiverheden zien, zoals 




Illustratie 4.3. Het spectrum van een gezongen toon laat oneffenheden zien tussen de pieken 
van de boventonen (bron: Harm Schutte, ‘De stemvorming gemeten’, Logopedie en 
Foniatrie, 62, 1990, 45). 
 
Op het oog zijn de afstanden van de pieken gelijk verdeeld, maar dat zegt niets: de vraag is nu juist of de 
ratio’s volstrekt perfect zijn of niet. Walker suggereert herhaaldelijk en in verschillende bewoordingen dat 
dat niet zo is.17 Het eerste artikel waarin spectrale analyse van boventoonzang toegepast werd, betrof een 
opname van Tibetaanse monniken, en werd in 1967 gepubliceerd in het gezaghebbende Journal of the 
Acoustical Society of America.18 We zien daarin onder andere minuscule spectrogrammen, waar gestapelde 
lichte en donkere lijnen de afstanden en relatieve luidheden tussen de luidste harmonischen weergeven. De 
analysten van het Massachusetts Institute of Technology noteren ook de frequenties: een grondtoon (F0) 
van 75 Hz en twee prominente harmonischen H5 en H10, resp. 375 en 750 Hz. Hoe betrouwbaar zijn die 
                                                           
17 Walker’s zin die ik als motto van mijn hoofdstuk gebruik, wordt voorafgegaan (Musical beliefs, 94) door een citaat 
van de wiskundige en ‘encyclopedist’ Jean le Rond d’Alembert, die de componist Jean-Philippe Rameau voor de voeten 
werpt dat de boventoonreeks niet als een ultieme oorzaak beschouwd kan worden, omdat we niet weten of er een andere 
wetmatigheid ten grondslag ligt aan die reeks. Walker concludeert zijn bespreking van de Rameau-Rousseau 
controverse als volgt: “The continued belief in the significance of Pythagoreanism over a period of more than 2,500 
years of scientific and technological advance in the West justifies the notion that Western music is built on belief 
masquerading as science” (ibid., 94). Walker vervolgt dat zelfs een rigoreus wetenschapper als Hermann Helmholtz een 
eeuw na Rameau een kier zal openlaten voor pythagoreïsche wetten, en na hem nog anderen, zodat we vandaag de dag 
nog altijd niet weten of zuivere proporties aangetroffen worden in de natuur (ibid., 95-96). 
18 Huston Smith et al., ‘On an unusual mode of singing of certain Tibetan lamas’, Journal of the Acoustical Society of 
America, 41, 1967, 1262-1264. 
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frequentiewaardes? Zijn ze in het aflezen verondersteld, in overeenstemming met de algemeen aanvaarde 
theorie van harmonische resonantie? De spectrograaf voorziet immers niet in dergelijke exacte waardes. 
Enkele jaren later geeft zangeres en onderzoekster Bonnie Mara Barnett, gedetailleerde informatie over de 
gezongen frequenties van grond- en boventonen die zij zelf produceert. Ook zij gebruikt spectrografische 
analyse, en daarbij houdt ze een marge van 2,5 % aan voor de afgelezen frequenties. Ondanks deze relatieve 
precisie, blijft een veel grotere discrepantie tussen de frequenties van een door haar gezongen F0 en H5 
helaas onopgemerkt.19 Wat Barnett in ieder geval wel aantgeeft, is dat de spectrogrammen, in combinatie 
met de ruime marges die inherent zijn aan het visuele aflezen van de frequentiewaardes, betrekkelijk 
onnauwkeurig zijn.20 
Ruim een decennium later introduceert Kay Elemetrics, de leverancier van Barnett’s spectrograaf, sterk 
verbeterde machines voor spectrale analyses, met een voor die tijd spectaculaire precisie—en dat in real 
time. Het leidt onder andere tot nieuw onderzoek naar boventoonzang en andere vocale technieken in de 
etnomusicologische onderzoeksgroep van het Centre Nationale de la Recherche Scientifique in Parijs.21 In 
de reeds genoemde film Le chant des harmoniques van Hugo Zemp zien we deze analyses ontstaan terwijl 
röntgenapparatuur ons een blik in de mondholtes van zanger-onderzoeker Trân Quang Hai gunt. Het artikel 
van Zemp en Trân met boventoonzanganalyses dat op de film volgde geeft ideale harmonische waardes 
voor de boventonen. “Avec la technique à deux cavités, et le fondamental le plus grave (110 Hz = La1), 
Trân Quang Hai arrive à ressortir les harmoniques entre H6 (660 Hz) et H20 (2200 Hz)”.22 Toch is ook dit 
onderzoek noch gericht noch toegesneden op het ontmaskeren van eventuele harmonische onzuiverheden. 
De exacte veelvouden van de grondtoon worden, zoals gebruikelijk, niet verantwoord. Wel blijkt dat 
modernere middelen voor electronische analyse nauwkeuriger de spectrale verdelingen van harmonischen 
laten zien, en dat hun waardes nog steeds geïnterpreteerd worden als zuiver harmonisch. 
Ik keer terug naar Sethares voor een recenter, digitaal voorbeeld. Dit betreft de electronische opwekking 
van twee sinustonen met de waardes f en 2f, ofwel een octaaf. Dit levert twee egale, ideale golfvormen op: 
de bouwstenen van natuurlijke, harmonische geluiden (Illustratie 4.5). Het spectrum van de combinatie van 
deze twee klinkende golfvormen laat volgens de verwachting twee duidelijke energiepieken zien van f (100 
Hz) en 2f (200 Hz) (Illustratie 4.4). De kleine afwijkingen van de harmonische veelvouden van de 
grondtonen van een gitaar zijn hier verdwenen. 
Mogelijk is Walker’s claim uit 1990 dat zelfs electronische middelen geen zuiver harmonisch spectrum 
kunnen genereren zonder ‘impurities’ achterhaald door voortgaande ontwikkelingen in audiosynthese. Het 
lijkt er immers op dat hier een volstrekt zuivere verhouding van 2:1 gerealiseerd is. Anderzijds: er is bij de  
                                                           
19 Bonnie Mara Barnett, ‘Aspects of vocal multiphonics’, Interface, 6, 1977, 121. “The C# which coincides (sic.) with 
the first formant frequency of 291.5 Hz. is the fifth harmonic of the the fundamental frequency 54.7 Hz”. De verschillen 
overschrijden hier zelfs de waardes met de maximale marges naar boven resp. beneden. 
20 Elders stelt ze dat een niet geringe marge van 30 Hz in acht moet worden genomen bij 117.6 Hz (ibid., 121). 
21 Les voix du monde. Une anthologie des expressions vocales (3-cd met tekstboekje), 1996. Zie ook de besprekingen en 
verwijzingen van het werk van Hugo Zemp en Trân Quang Hai (in Hoofdstuk Drie en navolgende voetnoot) en Bernard 
Lortat–Jacob (Hoofdstuk Zeven). 
22 Hugo Zemp en Trân Quang Hai, ‘Recherches experimentales sur le chant diphonique’, Cahiers de Musiques 
Traditionnelles, 4, 1991, 31. 




   
Illustraties 4.4 en 4.5: Spectrum en golfvorm van twee pure sinustonen van 100 en 200 Hz (bron: Sethares, 2005, 15). Sethares toont met dit 
voorbeeld aan dat een faseverschil tussen de twee sinustonen wél leidt tot verschillende golfvormen, maar dat dit niet leidt tot een andere 
perceptie. “Thus, the spectral representation captures perceptual aspects of a sound that the waveform does not. … [The] spectrum … is 
more meaningful to the ear than are the waveforms … ” (ibid., 15-16). Waar het mij om gaat is dat er tussen en naast de pieken van de 
harmonischen nog altijd sprake is van energie. 
 
electronische opwekking nog wel enige ‘nonzero’ energie te ontwaren rondom de twee pieken. Volgens 
Sethares is deze het gevolg van de techniek van de Fourier analyse.23 Het is al langer bekend dat er bij het 
opnemen en afspelen van (akoestisch) geluid altijd enige verstoring of ‘distortion’ optreedt, waar verschil-
lende oorzaken voor kunnen zijn, maar die inherent is aan de apparatuur.24 De vraag is dan of die verstoring 
ook al in de electronische geluidsbron optreedt, zodat er inderdaad, zoals Walker beaamt, geen sprake is 
van een pure harmonische trilling; óf dat de oneffenheden pas de kop opsteken bij de opname en analyse 
van het klinkende geluidsspectrum. Antwoorden op die vragen zouden uitsluitsel kunnen geven over de 
kwestie of de akoestische werkelijkheid zelf, en de waargenomen werkelijkheid die we er van afleiden, 
opgebouwd kunnen zijn uit zuivere proporties. Horen we in de niet-instrumentale, niet-gemeten, niet-
theoretisch-onderbouwde, directe ervaring van boventoonzang nu wel of niet ideale, pythagoreïsche 
proporties? 
De empirische weg om die vraag op te lossen blijft obstakels opleveren, wat in de richting wijst van een 
falsificatie van de hypothese dat boventoonzangers perfecte pythagoreïsche harmonieën tot klinken 
brengen. Als dat klopt, dan zou dat betekenen dat alleen in de wiskunde de boventoonreeks als een reeks 
ideale proporties blijft bestaan. Het zou tevens betekenen dat het spreken over en refereren aan perfect 
zuivere ratio’s bij boventoonzang onterecht is, net als het hele idee van perfect reine stemmingen (van 
gitaar- en vioolsnaren bijvoorbeeld), van perfect zuiver intoneren in koorzang, van Just Intonation …. Al 
deze praktijken zouden berusten op een geïdealiseerde muziektheorie. Het mythische perspectief uit de titel 
van Walker’s boek zou niet alleen musici, luisteraars en filosofen uit voorbije eeuwen betreffen, maar ook 
diezelfden uit onze eeuw, plus menig wetenschapper uit onze tijd, zoals de meesten die over boventoonzang 
publiceerden. De praktijk zou grilliger zijn, en continu kleine onregelmatigheden vertonen. Op zich is dat 
niet moeilijk voor te stellen, op het niveau van ontelbare moleculen die tezamen als een wervelwind een 
                                                           
23 Sethares, Timbre, 18. 
24 Aad Houtsma et al., Auditory demonstrations (cd met tekstboekje). Acoustical Society of America/Instituut voor 
Perceptie Onderzoek, 1987, 72. 
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drukgolf doorgeven, nadat er verderop in de ruimte een gitaarsnaar aangetokkeld wordt, of een stem klinkt. 
Enige chaos ligt dan meer in lijn der verwachting dan volstrekte regelmaat. 
Op basis van de bronnen die ik besprak, kan ik voorlopig concluderen dat metingen aan akoestische 
geluidsbronnen, waaronder de stem, geen volstrekt zuivere boventoonreeks laten zien en dat er een 
minimale hoeveelheid ‘impurities’ (Walker) of ‘nonzero’ energie (Sethares) aanwezig is, zelfs als er 
sinustonen in harmonische ratio’s opgewekt worden. Het is tevens duidelijk geworden dat de hoeveelheid 
‘nonzero’ energie te klein is om op het gehoor te kunnen waarnemen en ook dat niet uit te sluiten valt dat 
die energie geproduceerd wordt door de apparatuur tijdens de synthese of analyse zélf van het geluid. 
4. Grote en kleine octaven 
Als we niet alleen naar de inwendige proporties van tonen kijken, maar ook naar uitwendige proporties van 
de combinaties van twee of meer tonen, dan blijkt dat daar de veronderstelde zuiverheid van ratio’s van 
(kleine) gehele getallen achterblijft bij wat vaak onder musici gedacht wordt. Nog sterker geldt nu dat de 
zuiverheid een (wiskundige) voorstelling betreft, in plaats van een reële, zuiver-harmonische afstemming 
van muzikale intervallen. Sommige ratio’s liggen al eeuwenlang onder vuur, zoals we in Hoofdstuk Twee 
zagen met Huygens’ pleidooi voor de zevende boventoon (7:4). Maar van de meest elementaire verhouding 
2:1, de eerste trap van de boventoonreeks, leek de zuiverheid verheven boven elke twijfel. De laatste 
decennia wordt de veronderstelling dat een zuiver octaaf de hoeksteen is van muziek over de hele wereld 
steeds verder genuanceerd.25 
Op de rijk geannoteerde cd Auditory demonstrations, mede geproduceerd door het Instituut voor 
Perceptie Onderzoek in Eindhoven,26 staan twee proeven die demonstreren dat luisteraars zuivere octaven 
(2:1) lang niet altijd als ideaal beschouwen.27 In de eerste proef wordt een referentietoon van 500 Hz 
afgewisseld met een andere die van 985 Hz naar 1035 Hz gaat, in stapjes van 5 Hz. Het blijkt dat 
proefpersonen een interval dat iets groter is dan het octaaf, namelijk 1010 Hz, vaak als zuiverder beoordelen 
dan dat met de exacte ratio 2:1 (1000 Hz) of de iets kleinere intervallen (985-995 Hz). Een sluitende 
verklaring konden de onderzoekers niet geven voor dit fenomeen.28 Dit eerste voorbeeld benadrukt ratio’s 
in hun melodische aspecten: een tweede voorbeeld betreft harmonische aspecten. In demonstratie 16 wordt 
een melodie in een hoog register gepresenteerd tezamen met een baslijn. De laatste staat steeds in C, de 
melodie staat achtereenvolgens in B, C# en C. 40% van de luisteraars beoordelen de opgerekte combinatie 
C-C# als correcter dan de ‘juiste’ combinatie C-C. Het zal voor vele musici een verrassing zijn dat een 
                                                           
25 Zie bijvoorbeeld een veelgebruikt studieboek als Juan G. Roederer’s Introduction to the physics and psychophysics of 
music (New York: Springer Verlag, 1979, 146-147) voor het idee dat de eerste intervallen van de boventoonreeks 
mondiaal bepalend zijn voor de indruk van consonantie of welluidendheid. 
26 Houtsma et al., Demonstrations. Tegenwoordig heet het instituut: ‘IPO Center for User-System Interaction’. 
27 Houtsma et al., Demonstrations, demonstraties 15 en 16. 
28 Ibid., 42. Dat dit verschijnsel niet beperkt blijft tot (electronische) laboratoriumproeven, maar ook gangbaar is in de 
klassieke en akoestische concertpraktijk, was al bekend uit studies naar de stemming van instrumenten. John R. Pierce 
schrijft in  Klank en muziek. Een combinatie van wetenschap en cultuur (Maastricht: Natuur & Techniek, 1983, 62): 
“Piano’s worden vaak gestemd met iets te grote octaven, soms als gevolg van de stijfheid van de snaren, soms ook 
omdat de pianist een voorkeur heeft voor het helderder timbre dat er het gevolg van is”. 
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melodie plus begeleiding met een onderling verschil van een semitoon (!) goed kunnen klinken, in 
vergelijking met een versie waarbij de bastonen in dezelfde toonsoort staan. Het octaaf mag kennelijk een 
flink stuk groter zijn om nog goed te kunnen klinken. 
 
We zouden een parallel kunnen trekken tussen deze twee experimenten en boventoonzang, als we het eerste 
experiment als een melodie en het tweede als een harmonie opvatten. De meeste boventoonzang is gericht 
op het melodische verloop van harmonischen, maar de mantra’s van Tibetaanse Gyütö monniken, La Monte 
Young’s vroege experimenten met boventonen, alsook sommige van mijn eigen stukken en die van andere 
eigentijdse (boventoon)zangers benadrukken het harmonische aspect van samenklanken. Daarbij ontstaat 
een statisch klankbeeld op basis van unisono grondtonen en één of meer lang aangehouden boventonen, of 
sterk resonerende klinkers.29 Ook bij melodische boventoonzang horen we weinig variatie in de grondtonen 
en is er meestal sprake van ‘drone-meerstemmigheid’, dat wil zeggen díe vorm van meerstemmigheid 
waarbij een melodie begeleid wordt door een enkele (soms meerdere) lang aangehouden tonen. Voor zowel 
harmonische als melodische types van boventoonzang blijft de grondtoon meestal hoorbaar aanwezig, alsof 
een separate lage bastoon een hogere partij begeleidt. Virtuoze boventoonzangers (zoals Rollin Rachele, 
David Hykes en Stuart Hinds) zijn in staat om complexe baslijnen te zingen onder een boventoonmelodie, 
waarbij de baslijn naar de achtergrond verschuift of juist als een schijnbaar onafhankelijke partij meeklinkt 
met de boventoonmelodie. 
Maar de vergelijking gaat niet goed op, omdat in al deze gezongen grondtoon-boventoon combinaties—
in tegenstelling tot de genoemde electronische experimenten—steeds een aangehouden, natuurlijke toon 
centraal staat. Er valt niet te ontsnappen aan het feit dat octaven van een boventoonzanger exacte octaven 
blijven (2:1, 4:1, 8:1, 16:1), of eventueel iets wat daar zéér dichtbij ligt. Wijken zij hoorbaar af, dan kan het 
niet anders of het zijn de nabijgelegen ratio’s (15:1 of 17:1) met een halve toon verschil. Zowel de 
electronische experimenten als boventoonzang doorbreken muzikale verwachtingspatronen, maar ze 
bewegen in tegenovergestelde richting. De eerste zet, met behulp van electronische manipulaties, diep 
ingesleten culturele aannames op losse schroeven. De tweede werpt luisteraars terug op natuurlijke 
principes van geluid die sommige van die aannames weer wél lijken te bevestigen. Naarmate de technologie 
(en de tijd) voortschrijdt, ontstaan verdere mogelijkheden voor experiment, electronisch, instrumentaal en 
vocaal: ik bespreek tot slot de mogelijkheid om niet alleen intervalsrelaties te manipuleren, maar ook het 
inwendige spectrum van tonen drastisch te wijzigen. Met behulp van nieuwe timbres gebaseerd op 
inharmonische boventoonreeksen is het mogelijk om nieuwe vormen van welluidendheid te construeren, en 
het geloof in zuivere proporties verder te ondermijnen. 
5. Een totaalbenadering 
“The octave is dead … long live the octave”. Met deze veelzeggende titel van het eerste hoofdstuk van 
Timbre, tuning, spectrum, scale valt William Sethares met de deur in huis. Met zijn boek presenteert hij 
nieuwe ideeën en modellen over de eeuwenoude kwestie van consonantie: welluidende versus 
onwelluidende samenklanken. Zijn uitgangspunt is een aantal anomalieën uit de geluidsleer. Eerst haalt hij 
                                                           
29 Deze voorbeelden komen nader aan bod in de hoofdstukken Zeven en Elf. 
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diverse bronnen aan die benadrukken hoe sterk twee tonen met een octaaf verschil overeenstemmen, en dat 
we octaven in alle culturen tegenkomen, als een universeel oergegeven van de muziek.30 Vervolgens laat hij 
lezen, horen en zien (op de cd-rom bij het boek) dat opgerekte octaven zuiverder kunnen klinken dan exacte 
octaven in de ratio 2:1. Dan op pagina drie verklaart hij hoe dat kan: “the “trick” is to choose the spectrum 
or timbre of the sound (the tone quality) to match the tuning (the intervals desired)”. Hij neemt bovendien 
radicaal stelling in het consonantie-debat: “it is possible to make almost any interval reasonably consonant, 
or to make it wildly dissonant, by properly sculpting the spectrum of sound”.31  
De boodschap die Sethares uitdraagt, en de voortvarende manier waarop hij dat doet, strijkt veel musici 
met een klassieke achtergrond tegen de haren in, en waarschijnlijk ook een deel van de musicologen en 
theoretici die toegewijd zijn aan de Europese klassieke canon. Maar zijn betoog is sterk en overtuigend. In 
een afgewogen methode koppelt Sethares de synthese van nieuwe geluiden aan vernieuwende theoretische 
beschouwingen. Met zijn zelfgecomponeerde electronische werkjes slaagt Sethares er inderdaad in 
traditioneel ‘wringende’ intervallen relatief egaal te laten klinken. Mooi is anders, maar het is een 
mogelijkheid. Zijn integratie van de vier variabelen timbre, tuning, spectrum, scale is een nuttige 
benadering die de eigenaardigheden en theoretische complexiteiten van deze vier variabelen signaleert. 
Belangrijker, en origineler, is dat hij oplossingen biedt voor bepaalde problemen door te kijken naar en 
experimenteren met de onderlinge samenhang van de vier elementen. 
De meeste aandacht gaat uit naar nieuw geconstrueerde toonschalen, die in vaktermen van theoretici en 
componisten32 xenharmonic worden genoemd. Xen- (vreemd-) duidt op ongebruikelijke verdelingen van het 
octaaf: evenredigzwevende toonladders van 13 tot en met 24 tonen (zoals de 19-toons evenredigzwevende 
toonladder), onevenredige verdelingen van het octaaf, en verdelingen van non-octaven behoren allemaal tot 
het terrein dat in recente experimentele muziek verkend is. Dankzij de nieuwe mogelijkheden die digitale 
audiosynthese biedt en de bevlogenheid van een musicus-theoreticus zoals Sethares, is het nu mogelijk om, 
zoals de auteur beweert, in wezen elke denkbare toonschaal redelijk tot goed te laten klinken. Het enige wat 
moet gebeuren is de computer het beste timbre voor die toonschaal uit te laten rekenen. “Although Western 
music relies heavily on harmonic sounds, these are only one of a multitude of kinds of sound. Modern 
synthesizers can easily generate inharmonic sounds and transport us into unexplored musical realms”.33 De 
auteur geeft ook voorbeelden van muziek die ver van de Europese muziek afstaat, en waar van oudsher 
alternatieve systemen bestaan voor de combinatie timbre-stemming-spectrum-toonschaal waar onze oren zo 
aan gewend zijn. Intervallen, die liefhebbers van barokmuziek op zich als onzuiver beschouwen, kunnen 
door hen toch als welluidend ervaren worden in muziek voor bijvoorbeeld Thaïse metallofonen of de 
Turkse mansur ney (rietfluit).34 Vele onderzoekers gingen Sethares voor in het nameten van stemmingen en 
                                                           
30 Sethares, Timbre, 1, 2. 
31 Ibid., 3. 
32 Vaak verenigd in één en dezelfde persoon. 
33 Ibid., 7. 
34 Ibid., 70. 
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timbres in inheemse tradities,35 maar dergelijke cross-culturele vergelijkingen zijn nog steeds van groot 
belang zolang het zuivere octaaf en andere Europese ideeën als norm beschouwd worden voor alle muziek. 
Sethares bevestigt opnieuw dat er bij akoestische instrumenten vaak afwijkingen optreden van de 
zuiver-harmonische reeks opgebouwd uit proporties in lage hele getallen. Binnenin de toon speelt de matrix 
van de boventoonreeks een belangrijke rol. Maar in harmonische en melodische combinaties van tonen 
worden met oude en nieuwe middelen naar verhouding grote afwijkingen van zuivere intervallen toegelaten 
zonder dat de perceptie van een welluidend geheel in gedrang komt. 
6. Bevestiging voor Robert Walker 
Ik citeerde Robert Walker, die schreef: “ ... few, if any, sounds are ideal in the real world … ” Maar wat is 
few? Welke feiten hebben we totnogtoe gezien die inderdaad wijzen richting een falsificatie van een ideale 
boventoonreeks? Op welke fronten toont de ideale boventoonreeks, zoals ik die op cd en in eerdere 
hoofdstukken verondersteld heb, gebreken? Walker zelf geeft een aantal redenen om het bestaan van 
zuivere proporties, als een basiswet van alle geluid, als een mythe uit de Europese muziekgeschiedenis te 
beschouwen: 
1. Vele instrumenten, waaronder bellen en klokken, worden gekenmerkt door inharmonische 
boventoonreeksen. Harmonischen zijn niet de hoofdbestanddelen van alle geluid, maar vormen 
tezamen met inharmonischen (en ruisklanken, die Walker buiten beschouwing laat) één van de 
mogelijke akoestische basispatronen. 
2. In de praktijk worden vermeend harmonische boventoonreeksen opgerekt (bijvoorbeeld door hoge 
snaarspanningen, of door overblazen). Dit wordt inderdaad bevestigd door Sethares. 
3. Proportionele zuiverheid van boventoonreeksen is ook niet aan te tonen voor normale trillingen, 
zonder extreme spanningen: er zijn altijd kleine afwijkingen in de ratio’s. Sethares herbevestigt dit 
voor de snaren. 
4. Empirisch onderzoek stuit altijd op onzuiverheden (impurities) tussen harmonischen. Ook dit zagen 
we terug in metingen aan instrumenten (van William Sethares) en aan de grafische weergave van 
het spectrum van de menselijke stem (van Harm Schutte). 
5. Volstrekt zuivere ratio’s zijn ook via electronische weg niet te genereren. We zagen bij Sethares dat 
dit wel mogelijk is. Maar er is altijd sprake van enige ‘non-zero energie’, waaruit geconcludeerd 
zou kunnen worden dat een boventoonreeks met een perfectie van 100% niet electronisch op te 
wekken is. 
Verder heb ik gekeken naar intervallen tussen combinaties van tonen, die volgens Walker ook bijdragen aan 
een idee van zuiverheid naar het model van de lagere intervallen van de boventoonreeks (zoals het octaaf, 
de kwint en de kwart).  
6. De werkelijke stemming en intonatie van instrumenten en zang worden vaak geïdealiseerd 
voorgesteld in hele getalsverhoudingen. Deze stelling is meermalen bevestigd met onderzoeken 
naar de praktijk van het musiceren, zoals de intonatie van zangers. 
                                                           
35 Hermann Helmholtz, On the sensations of tone. New York: Dover Publications, 1954; W. Jay Dowling en Dane L. 
Harwood, Music cognition. Orlando: Academic Press, 1986. 
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7. Volstrekt zuivere intervallen, waaronder zelfs het octaaf, hoeven niet per se zuiver te klinken.  
Electronische experimenten in een artificiële muzikale context bevestigen inderdaad dat luisteraars 
de voorkeur kunnen geven aan zeer ruime melodische en harmonische intervallen (proporties). 
8. Nieuw-geconstrueerde spectra met inharmonische boventoonreeksen kunnen zuiver klinken. Dit laat 
Sethares zelf zien en horen. Worden de intervallen van een electronische boventoonreeks 
bijvoorbeeld gebaseerd op de tritonus, dan verliest dit interval als samenklank haar extreem schrille 
karakter. 
In muziektradities verspreid over de wereld zijn nog veel meer voorbeelden te vinden van stemmingen 
waarin octaven, kwinten, kwarten, etcetera, afwijken van de perfecte vormen, terwijl ze door inheemse 
luisteraars (en steeds meer anderen) als welluidend beschouwd worden. Al deze observaties laten zien dat 
Walker’s stelling, dat de ideale proporties 1:2:3:4:… zelden of mogelijk zelfs nooit voorkomen, juist lijkt te 
zijn. Het is een ideaal dat heel dicht benaderd wordt, onder andere in de uitvoeringspraktijk van de 
Europese kunstmuziek. Maar ideale proporties lossen niet de belofte van universele geldigheid in die veel 
van onze musici en theoretici er graag in zien. Het blijft ideaal: een idee, een geloof, een product van de 
geest en dan vooral van de verbeelding. 
7. Een ander geluid 
En toch blijft Walker’s stelling bevreemdend. Er is immers ook bevestiging te vinden voor het bestaan van 
zuivere harmonischen. Publicaties over boventoonzang en de stem geven doorgaans exacte veelvouden van 
een grondtoon voor het spectrum van de stem, zonder reserves, naast andere, inharmonische reeksen, 
stemmingen en intonaties voor instrumenten en instrumentale en vocale samenklanken. Sethares 
interpreteert zijn metingen aan een gitaar (Tabel 4.2) ondanks kleine afwijkingen als “primarily harmonic”, 
wat klinkt als ‘eigenlijk harmonisch’. En voor de inwendige harmonie van de stem vonden we slechts 
onzuiverheden tussen harmonischen, die mogelijk afkomstig is van meetinstrumenten. Van een falsificatie 
van Walker’s idee dat zuivere proporties helemaal niet bestaan is nog geen sprake. 
Ik stuit tot slot op een gedegen, fysisch onderbouwd naslagwerk over akoestiek, Fundamentals of 
musical acoustics (1976/1990), waarin de natuurkundige Arthur Benade elk aspect van zijn presentatie 
grondig nameet, en het kaf van het koren scheidt.36 Hij wijst terecht op het ‘eenvoudig-lijkende gedrag’ van 
trillende snaren, en toont minimale afwijkingen aan met een tabel zoals Tabel 4.2 hierboven. Ook hij 
overweegt de trillingsvorm van hypothetische, ideale snaren, met de nodige scepsis. 
Before we become too charmed by the simplicity inherent in this whole-number relationship, we 
should try to determine whether the discrepancies between the simple whole-number relationship and 
the measured frequencies of the strings are the result of experimental error in the measurement (so that 
they may be ignored here), or whether they are the manifestation of further complexities that we will 
perhaps need to study later. When the string frequencies are carefully re-measured by various 
techniques, we find that these discrepancies truly belong to the guitar and its strings.37 
Benade bespreekt vervolgens ook de ideale combinaties van enkelvoudige sinusoïdale golven en beschouwt 
deze hele-getalsrelaties als “the physical basis of tone colour” en “the special relationships between notes 
                                                           
36 Benade, Fundamentals, 1990. 
37 Ibid., 57-58. 
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which underlie formal music all over the world”.38 Hij erkent, “There is something intellectually very 
attractive about the apparent simplicity of sounds made up of components having integer frequency ratios”39 
maar voegt er onmiddellijk aan toe dat we niet in de val moeten trappen het bestaan van die ideale reeks 
onkritisch aan te nemen. Via deze weg, en verdere metingen, concludeert Benade echter dat de 
veronderstelling terecht is. 
We find that there is a large class of familiar sound sources that normally produce sounds whose 
frequency components are found to be related in the precisely whole-number manner that we 
postulated for our hypothetical strings. Examples of sources of this kind are very common. The human 
voice is the most familiar one, while the woodwind and brass instruments join with the violin family 
to provide orchestral examples. These diverse sound sources have one common element in their nature 
that sets them apart from the bells, chimes, and strings we have considered so far. Instead of simply 
ringing (and decaying away) in response to an impulsive stimulus, all of these instruments are capable 
of producing sustained sounds. … It turns out that the vast majority of our musical listening 
experiences are with sounds whose frequency components are in exact whole-number relation, or very 
nearly so. It is not surprising, then, that the formal structure of music (wherever it has developed over 
the world) is strongly influenced by the properties of sounds each of which has whole-number 
relations among its components.40 
Ondanks zijn eigen waarschuwing, houdt Benades met deze conclusie nog iets te veel vast aan het idee van 
wereldwijde, formele structuren van muziek: vandaag de dag is het problematisch om zulke algemene 
uitspraken over het onoverzichtelijke terrein van de muziek te doen. We hebben gezien dat er sinds 
Benades’ publicatie lacunes in onze kennis zijn opgevuld en nuances zijn aangebracht, onder andere voor 
muziek buiten de klassieke Europese traditie. Maar zijn opvatting blijft relevant en steekhoudend wat de 
stem betreft. Gedetailleerde informatie voor de stem, waaruit de hele-getalsratio’s inderdaad blijken, geeft 
Benade verderop in zijn boek.41 Hij vermeldt een zanger die hij een toon van 100 Hz laat zingen met “exact 
multiples of 100 Hz”.42 Verderop geeft hij de eerste drie frequenties voor twee tonen gezongen door een 
sopraan. Beide laten exacte, harmonische verhoudingen zien:43 
 
Tabel 4.6.  Grondtoon en twee harmonischen voor twee tonen gezongen door een 
sopraanstem (bron: Benades, 1990, 382). 
 toon 1  toon 2 
F0 466,2 587,3 
H2 932,3 1174,7 
H3 1398,5 1762,0 
 
Walker’s boek trof mij ooit als een uitgebalanceerde doordenking van fysische aspecten van muziek en 
geluid, en van de cultuur en mythes daaromheen, en zijn boek doet dat nog steeds. Wel had hij Benade’s 
conclusies kunnen kennen of (naar ik aanneem) in andere bronnen dergelijke conclusies kunnen vinden. Als 
het echter op het scherpst van de snede aankomt, dan laat ik tot slot nog een kier open voor Walker. 
                                                           
38 Ibid., 61. 
39 Ibid., 62. 
40 Ibid. 
41 Ibid., 370, 382. 
42 Ibid., 370. 
43 Ibid., 382. Niet deze (beperkte) tabel en de referentie van pagina 370, maar het ontwerp van Benade’s onderzoek, de 
redeneertrant en de verantwoording overtuigen mij ervan dat het probleem dat ik aansneed voldoende beantwoord is. 
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Immers, als we de metingen van Benade beschouwen als representaties van een massa bewegende 
moleculen rondom de stembanden, in de ruimte, tot aan de hamer van het middenoor, dan moeten we 
erkennen dat we ons richten op een vereenvoudigd model van de akoestische werkelijkheid. 
8. Samenvatting en conclusie 
In dit hoofdstuk stond Robert Walker’s vraag centraal of er in de natuur nu wel of niet zoiets als een 
volstrekt perfecte, zuivere toonreeks, opgebouwd uit lage, gehele getallen (1:2:3:4: … ) voorkomt. Een 
rondgang langs luisterexperimenten met uitgerekte octaven en met zelfgecomponeerde timbres (bestaande 
uit niet-harmonische reeksen), en langs metingen aan intonaties van de zangstem maakt duidelijk dat het 
menselijk gehoor een buigzame instantie is, die bereid is aanzienlijke onzuiverheden te accepteren. Het 
geloof in een zuivere, getalsmatige harmonie—een geloof dat eeuwenlang en nog steeds een belangrijke rol 
speelt in Europese kunstmuziek—berust voor een belangrijk deel op simplificaties en mythes. De 
uitwendige afstemming van toonreeksen (melodische toonverhoudingen) en toonstapelingen (harmonische 
toonverhoudingen) is veel beweeglijker en manipuleerbaarder dan de inwendige verhoudingen van de 
boventoonreeks. Is het nu mogelijk om de stelling dat de boventoonreeks volstrekt zuiver is te falsificeren? 
Ik moest concluderen dat we waarschijnlijk niet in staat zijn een volstrekt zuivere boventoonreeks 
empirisch, objectief te meten. 
Deze conclusie heeft mijns inziens twee implicaties voor dit artistieke onderzoek. De intervallen van de 
grondtonen die wij intoneren bij de 0… zullen welbeschouwd zelden overeenstemmen met heeltallige lage 
ratio’s, wat de algehele (uitwendige) zuiverheid van de twee stemmen relativeert. Voor de inwendige 
harmonische verhoudingen blijft deze vraag onbeslist. Aangezien elke objectieve meting plaatsvindt binnen 
een systeem van aannames waarin menselijke keuzes een rol spelen, overweeg ik de zuiverheid van de 
gezongen boventoonreeks als een subjectief gemeten ideaalvorm te beschouwen. De ratio’s die wij met de 
0… ‘meten’ of hoorbaar maken, vergroten voor het oor harmonische proporties van timbres en klinkers uit, 
welke sprekende en horende mensen voortdurend uiten en waarnemen, ook al is het onbewust.  
Voor mijn kunstenaarspraktijk betekent deze theoretische onderbouwing onder meer dat het 
belichaamde zingen en beluisteren van harmonischen zélf de idealiteit van de boventoonreeks even goed of 
zelfs beter benadert dan de objectiverende wetenschap, óók als ik daarbij de grootst mogelijke scepsis in 
acht neem. De kunstpraktijk en onderzoek in de kunsten kunnen een aanvullende rol spelen in het 
wetenschappelijke onderzoek naar het horen, net zoals wetenschappelijk onderzoek mede bijdraagt aan de 
ontwikkeling van het boventoonzingen. 
 





“Yet Nature created an infinite gradation – infinite! who still knows it nowadays?” 
 
 Ferruccio Busoni in zijn kritiek op de twaalftoonsreeks als bron voor de Europese kunstmuziek 
 Sketch of a new esthetic of music, 19071 
  
Alle muziek overschrijdt grenzen op een bepaalde manier, maar hoe kunnen we de grens in 
muziek tot uitgangspunt maken? Door er bovenop te gaan zitten en alle discrete stappen te 
vermijden. We horen het vaak genoeg, in blue notes en andere glissandi, maar daar zijn ze 
uitzondering op de regel dat de toon zich telkens weer van en naar een vast punt beweegt. 
Wat als we proberen elk vast punt te vermijden en als we tonen steeds laten aanzwellen en 
afzwellen? Dan krijgen we een sirenemuziek zonder houvast, parallel aan die andere, 
grenzeloze ‘arte dei rumori’ voorgesteld door de schilder Luigi Russolo in 1913. De stem 
kan deze sirenemuziek vervolmaken, door ook de klankkleur in ‘infinite gradations’ te 
variëren, zonder vaste punten te kiezen. Het resultaat is The Ground beneath my Ears. De 
zanger wordt uitgedaagd om, improviserend met beperkingen, de drie ‘oneindig variabele’ 
grootheden toonhoogte, kleur en dynamiek te verkennen. Als uitgangspunt dienen modellen 
die de bedenker van The Ground voorzingt tijdens het instrueren van het stuk. Deze hebben 
een open vorm, zonder regelmaat en herhaling, en brengen de onregelmatigheid qua vorm 
van spraak in herinnering. Het gaat erom zich continu bewust te zijn van een 
coördinatiepunt waarop deze drie oneindigheden voor een miniem moment een vaste waarde 
hebben. Al deze momenten worden nauwgezet gevolgd door een tweede zanger. Er ontstaat 
een spanningsveld tussen de wens om de twee stemmen als één te laten klinken, en de drang 
om vrijelijk te bewegen in een akoestisch veld dat het hele middenbereik van de stem omvat. 
De eerste stem lijkt vrij te kunnen bewegen, maar schijn bedriegt: hij moet de snelheid van 





                                                           
1 Geciteerd in Kahn, ‘Ether ore’, 2005, 113. 
 
 
Idealiter passen de twee stemmen zodanig bij elkaar dat de magie van versmelting steeds 
optreedt en het verschil tussen beide stemmen vrijwel opgeheven wordt. Er is dan niet langer 
sprake van twee stemmen, maar evenmin van één stem: er ontstaat een nieuwe situatie, een 
‘eenstemmig duet’ waarin alle harmonischen gelijkmatig meegolven. De samenvallende 
boventoonreeksen zijn het fysieke bewijs van een juiste afstemming. Maar harmonischen 
mogen niet de hoofdrol gaan spelen: concrete boventoonsprongen zouden onvermijdelijk tot 
een ritmische achterstand van de volger leiden. 
 
Wat in improvisatievorm onmogelijk lijkt—exact en onmiddellijk nadoen of zelfs meedoen 
wat een andere improvisator doet—wordt nu mogelijk, omdat alle puntsgewijze coördinaten 
(van tonen en ritmes) ontbreken. Dat wat niet of slechts gebrekkig genoteerd kan worden in 
westerse notatie (de kleur van een klank) lijkt hier exact voorgeschreven te zijn. Zo ontstaat 
de indruk dat beide zangers exact weten waar ze naartoe gaan, alsof er sprake is van een 
ingestudeerde compositie. Het resultaat is een weerslag van de gemoedstoestand en 
scheppingsdrang van de voorzanger. Een dynamisch, sonisch fluïdum uitgedrukt door twee 
lichamen. 
 
Goed getrainde zangers spelen achter de façade van de vreemde, onorthodoxe 
stembewegingen een subtiel kat- en muisspel door te balanceren op de rand van versmelting. 
Hier en daar veroorzaakt de één of de ander grillige zwevingen door te snel of te langzaam 
van toonhoogte te veranderen. Iets dergelijks kan de minder getrainde zangers overkómen, 
met een esthetisch resultaat dat niet onder hoeft te doen voor de getrainde zangers, maar dat 
qua beheersing van het geest-lichaams-proces iets achterblijft. 
 
Mits de regels streng opgevolgd worden, legt The Ground beneath my Ears iets bloot dat 
altijd aanwezig is, ín en voorbíj de expressie. De bestaande orde wordt omgekeerd, nu 
grondtonen zich niet kunnen wentelen in hun grond-heid, en deels in functie komen te staan 
van complexe patronen van resonanties, trillingen, verdikkingen en verdunningen in de 
ruimte … De grondtoon moet zijn hegemonie prijsgeven en gaan luisteren. Het is een 
schijnonafhankelijkheid, vergelijkbaar met die van het individu, dat in functie staat van 
ontelbare complexe patronen en processen: de sterke en de zwakke electromagnetische 
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Does the tree falling alone in the wilderness make sound? 
...  the physicist says yes, the psychologist says no, 
and the pundits proclaim a paradox. 
William Sethares1 
1. Timbre als paradox 
Nuancering is niet alleen nodig voor de fysieke structuren van geluid die ik in vorige hoofdstukken onder 
de loep genomen heb, maar evenzeer voor de bewuste waarneming en verwerking van geluid. Het is één 
ding om te erkennen dat boventonen, en vooral gezongen boventonen, ons op indringende wijze bewust 
maken van het feit dat er een onontgonnen muzikaal domein schuilgaat achter de zangstem. Het is iets 
anders om de achterliggende processen te verklaren en ons af te vragen waarom dit feit zo goed verborgen 
bleef. Deze vraag hield mij als beginnend boventoonzanger sterk bezig. Ik vroeg mij af, hoe kan een 
dergelijk wonderlijk, maar ook concreet verschijnsel geheel en al buiten onze dagelijkse ervaring vallen? 
Waarom heeft mijn cultuur mij niet geleerd in ieder geval een basaal bewustzijn van boventonen te 
ontwikkelen als een ervaringsfeit? 
Een voor de hand liggende reden is dat tot voor kort vrijwel niemand boventonen duidelijk hoorbaar kon 
maken: daarom konden maar weinigen ze localiseren in de stem. Geleerden zoals Marin Mersenne en 
Hermann Helmholtz namen harmonischen wel waar, en hun bevindingen gingen niet onopgemerkt voorbij 
aan componisten. Vanaf het einde van de negentiende eeuw maakten de laatsten hun publiek steeds vaker 
vertrouwd met de intervallen van de boventoonreeks,2 door delen van composities net zo op te bouwen als 
de boventoonreeks.3 Maar we moeten concluderen dat deze theorieën en de toepassingen ervan in de 
componeerpraktijk weinig effect hebben gehad op de manier waarop luisteraars hun eigen stem of de stem 
in het algemeen beluisterden. 
Dankzij het werk van pioniers op het gebied van de contemporaine boventoonzang en kennismaking 
met oudere tradities is het tij in de tweede helft van de twintigste eeuw gekeerd. Er zijn nu volop technisch 
begaafde boventoonzangers die vocale harmonischen duidelijk hoorbaar kunnen maken voor luisteraars die 
niet bekend zijn met dit fenomeen. Dat luisteren hangt echter vaak samen met een zucht naar nieuwe 
                                                           
1 William Sethares, Timbre, tuning, spectrum, scale. Londen: Springer Verlag, 2005, 11. 
2 Douglas Kahn schrijft bijvoorbeeld dat de boventoonreeks een terugkerend thema was in kringen van componisten 
rond 1900 (‘Ether ore: mining vibrations in American Modernist music’, in Veit Erlmann (red.), Hearing cultures. 
Essays on sound, listening and modernity. Oxford: Berg, 2005, 118). Waarom leidde dit toen (nog) niet tot een bredere 
verkenning en toepassing van vocale boventonen in muzikale zin? Opvallend is dat Kahn hier zelf beweert dat het 
moeilijk zou zijn om harmonischen te horen. In het licht van deze studie is het achterhaald om te schrijven (ibid., 119): 
“The sounding of the fundamental will produce a series of overtones, and as they rise in the series they decrease in 
intensity and are audible only under certain conditions, aided by special acoustical instruments or by the trained ears of 
certain individuals”. 
3 Een beroemd vroeg voorbeeld (de jaren vijftig van de negentiende eeuw) is Richard Wagner’s ‘vooravond’ van Der 
Ring des Nibelungen, Das Rheingold, waarin (een getempereerde versie van) het begin van de boventoonreeks klinkt. 
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klanken en ‘exotische’ tradities, of naar vocale mogelijkheden van kunstenaars die een zekere exceptionele 
status cultiveren of toegemeten krijgen. Even belangrijk vind ik de vraag wat luisteraars missen als ze 
vocale boventonen nog niet kunnen horen of, exacter gezegd, als ze de boventonen van de stem gezamenlijk 
als één enkel timbre waarnemen. We komen dan terecht bij de vraag naar de waarneming van timbre, dat, 
volgens etnomusicologe Cornelia Fales, een constructie van de hersenen is. Terwijl ik in 2002 betoogd heb 
dat er een paradox schuilt in het zingen van meerdere tonen met niets dan een enkele zangstem,4 betoogde 
Fales (eveneens in 20025) dat er juist sprake is van een paradox omdat we timbres horen als één 
klankelement, terwijl dat element uit meerdere delen bestaat. Met andere woorden, zij verwondert zich niet 
over het kunnen zingen en horen van boventonen, zoals ik, maar over het samenvoegen van al die 
frequenties tot één percept. Ze wijst op onderliggende processen van perceptie en cognitie die zouden 
kunnen verklaren waarom we de gelaagdheid van de akoestische wereld normaal gesproken niet horen. 
Haar artikel ‘The paradox of timbre’ biedt een bruikbaar model om deze processen in kaart te brengen. Het 
ontleedt de perceptie van timbre tot processen waarbij fysische eigenschappen van geluid voor de 
waarnemer verhuld worden, en het ontleedt de perceptie van boventoonzang en soortgelijke  muzikale 
technieken tot processen waarmee dezelfde eigenschappen de luisteraar wel bereiken. Haar onderzoek 
betreft in eerste instantie muziek uit Burundi, maar ze wijst op parallellen met boventoonzang die een 
vruchtbare basis opleveren voor inzicht in muziek gebaseerd op atypische manipulaties van timbre. 
In dit hoofdstuk zal ik de initiële paradox van het boventoonzingen, die ikzelf beschreef, eerst 
samenvatten, om vervolgens Fales’ timbreparadox toe te lichten en toe te spitsen op het boventoonzingen. 
Het belang van de vraag naar timbre voor het artistieke onderzoek naar boventoonzang schuilt in een 
miskenning van de muzikale mogelijkheden van klinkers en klankkleur, zowel bij uitvoerders (die maar al 
te graag virtuoze boventoonzangtechnieken ten gehore willen brengen) als in academische discoursen en bij 
het luisterpubliek. Het is niet alleen het wetenschappelijke discours over timbre en boventonen dat baat 
heeft bij een grondige studie naar deze fenomenen: ook zangers, kunstenaars en componisten hebben er baat 
bij de taal over geluid verder te ontwikkelen en de materialiteit van de stem als medium te onderzoeken. 
Dit is een uitgestrekt gebied dat loopt van structuren die we in hun totaliteit (dus als timbre) waarnemen 
(het holistische luisteren), tot structuren die we als een opeenvolging en stapeling van boventonen kunnen 
beluisteren (het analytische luisteren). Hoe verhouden grondtonen, boventonen en timbre zich tot elkaar en 
door welke processen worden zij in de hersenen bewerkt tot geluidswaarneming? De analyse van de 
paradox van timbre is een eerste aanzet tot die gelaagde interpretatie van geluid. 
2. Wat is timbre? 
In het eerste hoofdstuk schreef ik over de vraag die meer dan twintig jaar geleden de aanleiding vormde 
voor mijn onderzoek naar boventoonzang: wat is klankkleur? Ik heb in de volgende hoofdstukken verder 
niet stilgestaan bij die vraag, omdat ik gestuit was op de boventonen: zij vormen bij geluiden met een goed 
gedefiniëerde  toonhoogte immers het belangrijkste bestanddeel van timbre. Daarmee is de kous echter niet 
                                                           
4 Mark van Tongeren, Overtone singing. Physics and metaphysics of harmonics in East and West. Amsterdam: Fusica, 
2004, 257-258. 
5 Cornelia Fales, ‘The paradox of timbre’, Ethnomusicology, 46/1, 2002, 56-95. 
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af. Timbre wordt in algemene zin beschouwd als één van de vier perceptieve grootheden van een periodiek 
geluid, naast toonhoogte, toonduur en luidheid. Tezamen vormen deze vier attributen de basis voor (onder 
andere) een periodieke trilling, met andere woorden, ze spelen allemaal een rol in een klank met een 
waarneembare toonhoogte.6 Ze kunnen als volgt naast elkaar gezet worden: 
 
toonhoogte + toonduur + luidheid + timbre 
 
Terwijl we toonhoogte, luidheid en toonduur met één enkele grootheid kunnen beschrijven, en het aldus 
min of meer geïsoleerd kunnen beschouwen, kan dat niet met timbre.7 Timbre is verstrengeld met de andere 
drie grootheden, omdat het zelf ook weer uit toonhoogtes, luidheden en toonduren bestaat.8 Nu komt 
bovenstaand rijtje er zo uit te zien: 
 
[toonhoogte + toonduur + luidheid]  +  [timbre] 
         / \ 
[toonhoogte + toonduur + luidheid] 
 
Hoe kan timbre een categorie vormen naast die drie parameters als ze ook zelf weer in timbre besloten 
zitten? Deze vraag heeft weinig aandacht gekregen buiten het terrein van gespecialiseerd onderzoek. De 
psychologen W. Jay Dowling en Dane L. Harwood schrijven: 
Timbre has always been the miscellaneous category for describing the psychological attributes of 
sound, gathering into one bundle whatever was left over after pitch, loudness, and duration had been 
accounted for.9 
Ze benadrukken bovendien dat “the latter categories … are relatively straightforward”, terwijl “the 
relationships underlying timbre are complex and multidimensional. The psychological attributes clustered 
under the heading timbre fall along more than one psychological dimension”.10 
In de traditie van de westerse kunstmuziek is de paradox voortdurend aanwezig. Muzieknotaties kunnen 
relatief probleemloos toonhoogte en toonduur aangeven, en er is een beperkt aantal mogelijkheden 
                                                           
6 Analoog aan de fysische  bestanddelen spectrum, frequentie, amplitude en tijdsduur. 
7 In werkelijkheid zijn alle vier grootheden sterk met elkaar verweven. Toch wordt timbre, wanneer het afzonderlijk 
beschouwd wordt, als een speciaal geval gezien. Dit beaamt ook psycholoog Albert Bregman, die met zijn auditory 
scene analysis een breed toegepaste theorie ontwikkeld heeft om te ontleden wat ik de ‘opgeroldheid’ van talloze 
geluidscomponenten noemde (Albert S. Bregman, Auditory scene analysis. The perceptual organization of sound. 
Cambridge: Massachusetts Institute of Technology/Bradford, 1989, 646). Daarvoor gaat Bregman aan de hand van 
specifieke deelexperimenten op zoek naar de patronen die het gehoor in de tijd (‘sequential integration’) en in het 
spectrum (‘simultaneous integration’) aan elkaar bindt tot een auditief percept (ibid., 641-705). Fales baseert haar 
theorie deels op Bregman’s werk. 
8 Daarnaast wordt het gedefinieerd door het verloop van het spectrum in de tijd. Dit aspect laat ik hier achterwege, 
omdat dit onderzoek en deze zangvorm draaien om langer aangehouden tonen met een ononderbroken spectrum. 
9 W. Jay Dowling en Dane L. Harwood, Music cognition. Orlando: Academic Press, 1986, 63. 
10 Ibid. Overigens geldt de multidimensionaliteit niet voor alle timbrepercepten: ruwheid staat er bijvoorbeeld buiten. 
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aanwezig om de luidheid van tonen te noteren, zoals pp, p, mp, mf,  f, en ff.11 Timbre is echter niet te 
noteren, en wordt min of meer bekend verondersteld. Er zijn vele instrumenten om uit te kiezen en allerlei 
manieren om speeltechnieken aan te duiden, maar toch is  klankkleur, naast speeltechnieken zoals frasering, 
de eigenschap van geluid die het moeilijkst is om ondubbelzinnig voor te schrijven. 
 
Illustratie 5.1  Waar is de kleur? Uit de noten van deze partituur maken we op 
dat er toonhoogtes zijn, dat deze een bepaalde duur hebben en dat ze een 
harmonie vormen. Maar wat is de kleur van deze klank?  (Bela Bartok, 




Als we bij wijze van gedachtenexperiment muzikale tonen overwegen, maar daarbij concepten als 
toonhoogte en timbre loslaten, dan komt er een tijdsdimensie in beeld (die we horizontaal zouden kunnen 
noemen) en een gelaagdheid (die we verticaal zouden kunnen noemen).12 De toon (met de vier 
eigenschappen) blijft de basis vormen voor die complexere structurele eenheden, waaruit een ordening in de 
tijd ontstaat (ritme), een opeenvolging van toonhoogtes (melodie) en bij meer dan één partij of stem een 
stapeling van toonhoogtes (harmonie).13 
De paradox schuilt in het feit dat met elk willekeurig timbre vanzelf al een relatieve luidheid van 
meerdere tonen gegeven is, en dat deze tonen ook weer verschillende toonduren hebben, in 
overeenstemming met de opbouw van de klankkleur, die van een sinustoon. Het verschijnsel 
boventoonzang versterkt de paradox: de zanger laat melodie, ritme en sterke dynamische wisselingen weg, 
en keert terug naar ‘één toon’. Dan verschijnen er binnen die enkele toon weer andere tonen, waarmee 
melodie, toonduur, ritme en dynamische wisselingen gemaakt worden. Maar als het gehoor zich eenmaal 
voldoende ingesteld heeft op deze nieuwe categorie ‘tonen’, dan blijkt dat er niet eens zozeer gezongen 
hoeft te worden. De spreekstem is voldoende om een hele reeks muzikale fenomenen te laten ontstaan. Bij 
aandachtig luisteren naar de ontwikkeling van eenvoudige klinkers of syllaben kan de geoefende 
waarnemer een reeks melodische sprongen binnen het toonspectrum horen. Dit wordt geïllustreerd op een 
opname (CD #46) en in Illustratie 5.2 en 5.3. De soetra’s van Tibetaanse monniken (CD #47 en #49)  
                                                           
11 Of ze ook altijd getrouw nagespeeld worden is een geheel andere vraag (het antwoord is: nee). Vergelijk ook recent 
onderzoek naar muzikale cognitie, dat duidelijke voorbeelden laat zien van de aanzienlijke variatie die optreedt bij het 
spelen van dezelfde ritmes (Henkjan Honing, Iedereen is muzikaal. Wat we weten over het luisteren naar muziek. 
Amsterdam: De Nieuw Amsterdam, 2009). 
12 Ik wijs hier vast vooruit naar de treffende beschrijving van Reinier Plomp, in paragraaf zes van dit hoofdstuk, die het 
over een ‘fysisch onontwarbaar geheel’ heeft waarin alle akoestische processen van een klank samenkomen. 
13 In tegenstelling tot de vier eerdergenoemde attributen van geluid worden deze drie muzikale structuren niet universeel 
onderkend. Zo vereist het gebruik van het woord ‘harmonie’ een bepaalde manier van denken en conceptualiseren die in 
andere muziekculturen afwezig kan zijn, terwijl er wel een vorm van meerstemmigheid kan bestaan. Ondanks de lokale 
vormen van heterofonie en drone-meerstemmigheid, was het de introductie van westerse, meerstemmige muziek door 
de Russen die voor het eerst harmonie en polyfonie als een conceptueel raamwerk bekend maakte bij de Toevaanse en 
Mongoolse steppevolken. 




Illustratie 5.2   Bij geluidsvoorbeeld 46. Een sonogram geeft de relatieve intensiteit weer van de verschillende harmonischen in een complexe 
trilling. Wat we in dit sonogram zien veranderen zijn dus de sterktes van de resonantiefrequenties (of formantfrequenties) in het 
mondkeelkanaal, voor drie klanken (gescheiden door een pauze): een klinker (o), een diphtong (ooi) en een syllabe (mooi). Herhalingen helpen 
om klanken bewuster waar te nemen, daarom herhaal ik op de opname het woord ‘mooi’ alsof het een sample betreft. Door deze klanken zelf 
na te ‘zingen’ hoort men gaandeweg beter waar de harmonischen liggen. 
 
Illustratie 5.3   Een detail van het derde sonogram: in het verloop van de tweede formant kunnen, parallel aan de muzieknotatie, a) 
toonhoogte, melodie en harmonie, b) toonduur en ritme, en c) luidheid uitgelezen worden. Omdat het woord ‘mooi’ op dezelfde toonhoogte een 
significant andere kleur heeft wanneer een andere spreker het uitspreekt, schuilt ook achter deze analyse (en deze manier van luisteren) nog 
steeds een timbre. Dit verschil is voornamelijk te wijten aan de aanzet en de omhullende van de syllabe, waarin de contouren van de opbouw 




en het stuk van Michael Vetter (CD #55), vooral de eerste regels, zijn klinkende voorbeelden uit de 
praktijk van de gelaagdheid van klinkers, en worden later besproken. De paradox werkt twee kanten op: 
toonhoogte, toonduur en luidheid spelen alledrie een rol in timbre; de drie parameters kunnen niet bestaan 
zonder timbre. Geen van de vier grootheden kan dus op zich staan. De vier gangbare psycho-akoestische 
basiselementen van geluid zijn ‘in elkaar opgerold’, ze zijn geheel en al met elkaar verwoven, fysisch en 
voor het gehoor,  en ze kunnen toch ook, al luisterend, onderscheiden worden met een kritisch oor. 
3. Boventoonzang ‘ontleedt’ timbre 
In Hoofdstuk Een, ‘Zu den Sachen selbst!’, heb ik laten zien hoe ik op basis van directe ervaringen de vraag 
‘wat is klankkleur?’ oploste. Door klinkerklanken te herhalen, langzaaam en snel te vervormen, te vertragen 
en te versnellen kon ik op den duur direct waarnemen dat er boventonen schuil gingen achter deze kleuren. 
Vandaaruit ontwikkelde ik enkele technieken van boventoonzang. Voor mij loste boventoonzang het 
probleem van timbre dus ten dele op, doordat de techniek hoorbaar maakt waar timbre uit samengesteld is. 
5/ PRESENTIE EN VERHULLING VAN AUDITIEVE FENOMENEN 
 
94 
Er ontstond vlees aan de botten van klankkleur. Ik realiseerde me dat deze harmonische klanken werkelijk 
zijn: het leek wel of ze werkelijker waren dan de kleuren en klinkers die ik altijd al waargenomen had. 
Dit wierp een nieuw licht op mijn luisteren, op muziek, en meer in het algemeen op enkele functies en 
mechanismes van geluid. De indruk onstond dat de manieren waarop ik als spreker, als muziekliefhebber en 
muziekkenner met geluid om was gegaan, slechts gericht was geweest op de oppervlakte van de 
geluidswereld. Nu ik tonen beter kon ontleden ontstond er een nieuwe relatie tot de akoestische wereld, en 
werden mijn dagelijkse waarnemingen doorzichtiger. Ik probeerde voortdurend te traceren hoe klankkleur 
op mij inwerkte. En ik realiseerde me dat ik ‘met mijn lichaam’ voortdurend complexe harmonische 
structuren vormgegeven en waargenomen had waarvan de details voor mij ‘als bewustzijn’ van jongs af aan 
irrelevant waren. Dit in tegenstelling tot de situatie van sommige Mongoolse en Toevaanse 
herderskinderen, die al op jonge leeftijd in aanraking kwamen met keelzingende ooms, neven, vaders of 
broers (de verhalen die ik ter plekke hierover hoorde zijn legio). 
Mijn conclusie was: of we ze nu wel of niet bewust waarnemen, harmonischen spelen een centrale rol in 
de overdracht van tonale geluiden (geluiden met periodieke trillingen) van een spreker en zanger tot het oor, 
en in de productie en waarneming van tonen van de meeste instrumenten. Er wordt door onderzoekers niet 
aan getwijfeld dat harmonischen inderdaad alomtegenwoordig zijn in uiteenlopende vormen van 
communicatie. We nemen harmonische en ook inharmonische reeksen op voorbewust niveau voortdurend 
waar. De relatie met talige begrippen en structuren ligt wel genuanceerder dan boventoonzangers doorgaans 
denken. Sprekers van talen gebaseerd op fonetische alfabetten zijn beter in staat om mentale representaties 
te maken van specifieke klanken, zoals klinkers en liquiden (r en l), dan niet-lezers of gebruikers van 
pictoriale schriften. Door deze klanken afzonderlijk te ‘denken’, lijken ze een universele structuur te hebben 
die ze in werkelijkheid waarschijnlijk niet bezitten.14 De voorstelling dat klinkers en liquiden op hun beurt, 
en waar ook ter wereld, waargenomen worden als kortstondige spectrale harmonieën, is gebaseerd op 
verdergaande mentale representaties die in werkelijkheid gebonden zijn aan een specifieke taal- en 
schrijfcultuur. Met dat voorbehoud in gedachten, kan boventoonzang opgevat worden als een techniek 
waarmee uit perceptuele structuren van taalklank en timbres onderliggende fysische structuren naar boven 
gehaald kunnen worden. 
4. Fales’ ontrafeling van de paradox van timbre 
In haar artikel ‘The paradox of timbre’,15 geeft Cornelia Fales een analyse van de betekenis van timbre met 
een cognitieve onderbouwing. Voor Fales is timbre een ‘slippery concept and slippery percept’ en moeilijk 
                                                           
14 Sinds de tweede helft van de negentiende eeuw hebben akoestici, fonetici en psychologen met toenemende precisie 
aangetoond hoe we klinkers en andere fonemen waarnemen. Daarbij ging men ervanuit dat de spectrale componenten 
van klinkers één van de universele bouwstenen zijn waarop spraak gebaseerd is. Tegenwoordig beschouwt men de 
fonetische alfabetten en hun wijdverbreide toepassing als een vertekenende factor in de theorie dat fonemen de kleinste 
perceptuele eenheden zijn. Niet-lezers en gebruikers van bijvoorbeeld pictoriaal schrift leren niet om klinkers bewust op 
te vatten als constituerende elementen van waargenomen klanken. Zie bijvoorbeeld: Reinier Plomp, The intelligent ear. 
On the nature of sound perception. Mahwah: Lawrence Earlbaum Associates, 2002, 60-92. 
15 Fales, Paradox, 56-95. 
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definieerbaar.16 Ze beschouwt timbre geheel en al als een resultaat van perceptie en cognitie, en benadrukt 
daarmee het dramatische verschil met de gelaagde, harmonische structuren van periodiek geluid. Voor 
Fales is het geluidsspectrum een feitelijk gegeven; timbre wordt gecreëerd in het hoofd. Terwijl frequentie, 
geluidsdruk, en toonduur gemeten kunnen worden in de akoestische signalen, en zij hun directe (zij het 
minder nauwkeurige) parallellen hebben in de perceptie (toonhoogte, luidheid, toonduur), is dat bij timbre 
niet het geval. De laatste ontstaat pas in de hersenschors tijdens een reeks bewerkingen van lagere en hogere 
niveaus. 
There is no single property or component of an acoustic signal that corresponds to that [timbre] 
sensation; thus, perceived timbre exists in a very real sense only in the mind of the listener, not in the 
objective world. It is here that the paradox of timbre begins to reveal itself.17 
Door deze bewerkingen van de hersenen zijn we in staat om te horen wat er om ons heen gebeurt, waar in 
de omringende ruimte het gebeurt, en in wat voor ruimte het gebeurt. Volgens Fales leiden ze tot een reeks 
mogelijke suggesties over de aard van het brongeluid en de akoestische omgeving, die gebaseerd zijn op 
eerdere ervaringen. De beste van deze suggesties, dat wil zeggen die welke volgens heuristische strategieën 
het best overeenkomt met eerdere ervaringen of in de gegeven context het meest plausibel is, wordt 
gekoppeld aan de nieuwe ervaring welke aan het bewustzijn gepresenteerd wordt.18 Op deze wijze wordt 
vanuit een pre-attentive of voorbewust stadium19 een percept gecreëerd waarvan de luisteraar veronderstelt 
dat het direct uit de omgeving verkregen wordt, zonder dat er noodzakelijkerwijs sprake hoeft te zijn van 
een directe overeenstemming tussen brongeluid en percept. Fales noemt dit proces perceptualisatie.20 De 
voornaamste functie van timbre schuilt in het identificeren van bronnen, maar Fales merkt op dat het 
tegelijkertijd het akoestische percept is dat meer verschilt van het brongeluid in de fysieke wereld dan de 
andere drie grootheden.21 Hoe valt te verklaren dat we bronnen juist identificeren met behulp van timbre 
terwijl de geluidssignalen aantoonbaar verschillen qua klankspectrum? Hierin toont zich de paradox 
volgens Fales. De verklaring is dat de krachtige bewerking van de impulsen waar het percept uit ontstaat, 
                                                           
16 Ibid., 58. 
17 Ibid., 62. 
18 Fales (ibid., 62) wijst erop dat heuristiek werkt met hypotheses, en niet met feitelijke overeenstemmingen, en dat dit 
gebeurt op basis van een tautologie: het doel is broninformatie te vinden, maar de strategie gebruikt bestaande 
informatie over bronnen die ook heuristisch verkregen is. Hieruit blijkt volgens Fales hoe afhankelijk luisteraars zijn 
van onzekere aannames over de waargenomen wereld. 
19 Fales heeft het over “pre-attentively, that is, without listeners’ conscious awareness”. (ibid., 59) Ze wijst verder op 
een algemeen onderscheid tussen fenomenaal bewustzijn van stimuli en reflectief bewustzijn, zoals een intellectueel 
begrip van gevoelde warmte. Deze vormen van bewustzijn treden meestal tegelijk en soms apart op. “Without the 
vividness of phenomenal consciousness, we must trust a less convincing reflective consciousness of our experience; 
without reflective consciousness, we may be phenomenally conscious of an experience that is richly sentient, but at the 
same time, hazy, ill-defined, and inexpressible. If indeed the experience of timbre is preattentive, then it appears to be a 
case of phenomenal but not reflective consciousness”. (ibid., 60) 
20 “[Any] cognitive operation or feature that contributes to the perceptual outcome of a signal beyond the actual acoustic 
elements of the signal”. (ibid., 63) Dit proces wordt meestal aangeduid als ‘restoratie’ of, in het Engels, en als het om 
spraak gaat, ‘phonemic restoration’. 
21 Ibid., 61, 62. 
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gepaard gaat met bijna even krachtige inspanningen om de bewerkingen voor onze bewuste waarneming te 
verhullen. We beschouwen timbre als een reëel gegeven, terwijl het niet aanwijsbaar is in de fysische 
bronnen.22  
Om haar stelling kracht bij te zetten haalt Fales diverse onderzoeken aan waaruit blijkt dat de hersenen 
ons een versie van de fysieke realiteit presenteren die weliswaar niet strookt met de realiteit, maar wel 
‘werkt’. Het timbre percept is pragmatisch als we in een druk café een gesprek voeren en het 
‘cocktailpartyeffect’ optreedt: dan horen we schijnbaar moeiteloos uit een haast onontwarbare drukgolf 
waarin alle stemmen en ander lawaai tegelijk op onze oren inwerken juist de stem van degene met wie we 
een gesprek voeren. Het harmonische verband tussen de boventonen bepaalt mede wat in het geroezemoes 
bij elkaar hoort en wat niet.  Deze harmonische samenhang bepaalt dan verder de toonhoogte, de luidheid, 
en het timbre van de samengenomen componenten. Perceptualisatie vult het ene moment ontbrekend 
auditief materiaal aan als het niet meer in het binnenoor aanwezig is, omdat het gemaskeerd wordt door 
andere geluiden; het andere moment versterkt het een signaal dat niet erg sterk is (je naam, bijvoorbeeld) uit 
de totale geluidsbrei.23 Onderzoekingen van Richard Warren, Harry McGurk en John MacDonald, die Fales 
aanhaalt, hebben aangetoond dat luisteraars daarbij in staat zijn om hun interpretaties van de geluidsbron 
krachtig en rationeel te rechtvaardigen, ook als duidelijk is dat het percept uit voorbewuste bewerkingen 
ontstaan is en dus ontoegankelijk is voor het bewustzijn.24 Verder blijkt het (in Fales’ woorden) mysterieuze 
karakter van timbre uit de moeilijkheid voor luisteraars om nieuwe, onbekende geluiden onder woorden te 
brengen: ze nemen bijvoorbeeld hun toevlucht tot een beschrijving van de manier waarop het geluid 
gemaakt is (bijvoorbeeld aangeslagen of gestreken) of de aard van het object dat geluid maakt (metalig), in 
plaats van het geluid direct in eigen termen te kunnen beschrijven. 
Tot zover betreft Fales’ analyse uitsluitend waarnemingen van alledaagse geluiden, en niet van muziek. 
Haar voornaamste methodische instrument is haar term perceptualisatie, de cognitieve bewerking van 
signalen die bijdraagt aan een perceptieve uitkomst in termen van geluidsbronnen. De bewerking geldt in 
sterke mate voor timbre, dat veel broninformatie bevat en ‘reflectief onbewust’ (dat wil zeggen: vrij 
onzichtbaar voor de luisteraar) zijn werk doet. Het is deze bewerking die ten dele ongedaan gemaakt kan 
worden of, in andere woorden, die vervangen kan worden door een directere weergave van auditieve 
deelcomponenten, met behulp van speciale muzikale technieken. Zij noemt daarbij solo boventoonzang 
(zoals in Toeva en Mongolië beoefend wordt), vormen van polyfone zang zoals Amerikaanse 
barbershopkoren die ten gehore brengen, en een rituele vorm van ‘fluisterzang’ in Zaïre. Met deze 
voorbeelden laat ze zien dat perceptualisatie deels teniet gedaan kan worden, zodat een verborgen aspect 
van de reële akoestische wereld ‘doorbreekt’. Ze maakt een nauwkeurig onderscheid tussen een aantal 
methoden van musiceren waarmee de cognitieve stap naar het creëren van een timbreperceptie in het geding 
                                                           
22 Het gehoor neemt ‘een versie’ van de bron waar die niet per se dezelfde is als de bron, omdat het gebaseerd is op een 
verwachting, welke weer ontstaan is uit eerdere ervaringen van die bronnen en omgevingen. Die versie “is a version 
“real” enough that it allows us to deal with the physical environment. The version is that source to us …”.  (ibid., 58) 
23 Ibid., 65. 
24 Ibid., 62-63. Vgl. “Auditory perception more often than not depends on factors external to—sometimes in 
contradiction to—the acoustic stimulus that provokes it. In this paper, I maintain that many of these factors are 
embodied in the parameter of timbre”. (ibid., 61) 
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komt. Die methodes zijn timbre-anomalie door extractie, timbre-anomalie door herverdeling en timbre-
juxtapositie.25 Fales werkt in haar artikel vooral de laatste variant uit, op basis van veldwerk in Burundi, 
maar deze laat ik hier buiten beschouwing omdat ik het effect nooit gehoord heb. Wat volgt is een 
samenvatting van de belangrijkste kenmerken van de twee timbre-anomalieën en een kritische beschouwing 
van Fales’ hypothese over timbre, in het bijzonder met betrekking tot het horen van boventonen. 
 
Timbre-anomalie door extractie 
Dit effect resulteert in “multiple tones from what are ordinarily single-phonation instruments”.26 Fales geeft 
twee voorbeelden waarbij harmonischen ‘geëxtraheerd’ worden uit het gebruikelijke timbrepercept: 
 
1. Boventoonzang: het selectief versterken van één of enkele harmonischen met de stem, waardoor de 
waarneming van één of meer nieuwe toonhoogtes ontstaat boven de drone van de hoofdtoon 
2. Didgeridoo: het creëren van afzonderlijk hoorbare formanten met sterke bundels harmonischen  
 
De verklaring vanuit Fales’ hypothese is dat perceptualisatie deels ongedaan gemaakt wordt: 
When acoustic elements like pitched overtones or the didjeridoo formant break free from the 
perceptual fusion of timbre, they lose a degree of perceptualization. To “hear out” a high-frequency 
harmonic is to reverse the auditory process, including whatever contribution has been made by the 
listener’s own perceptualization.27 
Timbre-anomalie door extractie laat het timbre wel intact, maar benadrukt één of meer elementen van het 
geheel. Dit vereist een actieve aanpassing van het brongeluid door de musicus, ofwel een speciale muzikale 
techniek. De musicus speelt in feite met het fenomeen van perceptualisatie, en doorbreekt het. De 
waargenomen wereld komt nu meer in overeenstemming met de akoestische wereld, ook al blijven er nog 
vele harmonischen onopgemerkt. 
 
Timbre-anomalie door herverdeling 
Dit effect resulteert in het waarnemen van een nieuwe toon die niet aanwezig lijkt te zijn (of te kunnen zijn) 
in de brongeluiden. Het gaat om meerdere brongeluiden die samenklinken. Voorbeelden zijn: 
 
1.  Ghanese balafoon (xylofoon) met mirliton (een vlies dat een zoemend geluid produceert): een 
percussief geluid wordt een geluid met “sustained resonance” 
2.  Steeldrums: de inharmonische boventonen van twee tonen produceren een derde toon 
3. Ringing chords: een kwartet van barbershopzangers produceert een extra, vijfde geluid 
                                                           
25 Opvallend genoeg heeft Fales het wel over de ‘creatie’ van timbre-anomalieën en over technieken om timbre-
anomalieën te creëren, wat erop duidt dat ze dit niet alleen beschouwt als het ongedaan maken van een bewerking, maar 
het voltrekken van een andere bewerking. Voor timbre-anomalie door herverdeling en timbre-juxtapositie is dit 
duidelijk, voor de timbre-anomalie door extractie (waaronder boventoonzang) lijkt deze bewoording ongelukkiger. 
26 Ibid., 67. 
27 Ibid., 68. 
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4. ‘Melodisch fluisteren’ of inanga chuchotée uit Burundi: de vermenging van de tonen van een 
trogcither met fluisteren 
De verklaring is dat timbre-anomalie door herverdeling timbres van verschillende bronnen opbreekt in 
delen zodat andere groepen kunnen ontstaan die als afzonderlijk waargenomen worden. Een voorbeeld dat 
Fales niet noemt, analoog aan de ringing chords bij het barbershopzingen, is gedocumenteerd in Sardijnse 
gezangen28 en door mij zelf ter plekke onderzocht. In dit geval ontstaat er een vijfde ‘virtuele’ stem uit vier 
mannenstemmen, doordat de spectrale inhoud van de vier stemmen door de luisteraar opnieuw verdeeld 
wordt naar vijf groepen. Er is geen speciale muzikale techniek vereist om de akoestische eigenschappen van 
de brongeluiden direct te beïnvloeden: geen van de mannen op zich selecteert bewust bepaalde boventonen. 
Voorwaarde is wel een nauwkeurige, wederzijdse afstemming van de grondtonen van de individuele 
stemmen volgens de ratio’s van de boventoonreeks, en qua timbre: in de samenwerking zijn complexe 
muzikale technieken vereist om dit effect op te laten treden. 
5. Vragen bij Fales’ interpretatie van boventoonzang en timbre 
Het motto boven dit hoofdstuk benoemt een meer algemene paradox dan die welke Cornelia Fales in haar 
artikel bespreekt. William Sethares’ vraag of de boom die omvalt in het woud geluid produceert, heeft wel 
wat weg van een zen-raadsel. Voor de fysicus is de trilling zelf de essentie, met of zonder luisteraar. Voor 
de psycholoog moet er een waarnemer zijn om iets over de gebeurtenis te kunnen zeggen. De pundit, tot 
slot, kijkt wel uit partij te kiezen.29 Het soort antwoord op de vraag wat timbre is, is min of meer 
ingeburgerd in de taal van de exacte wetenschappen. De modellen die Sethares noemt zijn echter niet 
voldoende voor het soort vraag dat aan de basis van mijn onderzoek ligt. Er gaat mijns inziens meer schuil 
achter de paradox die Sethares weliswaar benoemt, maar niet uitwerkt voor wat betreft de waarneming. 
Onbedoeld (zonder haar artikel te noemen) bestempelt Sethares zijn collega Cornelia Fales als pundit (wijze 
of wijsneus), omdat zij een stap terugdoet ten opzichte van de geluids- en muziekexperimenten van andere 






Illustratie 5.4   Sonogram van een Toevaanse keelzanger, zoals 
weergegeven in Fales’ artikel (2002, 68). Het is waarschijnlijk 
dat de zanger de techniek sygyt toepast, gezien de scherpe 
aftekening (de donkere lijnen) van de boventoonmelodie ten 
opzichte van de andere boventonen en grondtonen. 
                                                           
28 Bernard Lortat-Jacob, Chants de passion. Au coeur d’une confrérie de Sardaigne. Parijs: Les Éditions du Cerf, 1998. 
29 Sethares opmerking is niet van humor gespeend en hij gooit er in de paragraaf What is timbre? verder in zijn boek 
nog een schepje bovenop door de beginvraag als volgt te formuleren: “If a tree falls in a forest, is there any timbre?” In 
Amerikaans Engels betekent timber (met –er, maar in uitspraak niet verschillend van timbre) niet alleen ‘timbre’, maar 
ook ‘hout’, en zelfs ‘vallend hout’. 




Fales merkt aan het begin van haar artikel op dat zij de contouren wil uitzetten van een analysemethode 
waarvoor zij zelf slechts één voorbeeld in detail uitwerkt. Een aantal opmerkingen over de manier waarop 
zij over boventoonzang schrijft, verheldert hoe haar interpretatie van boventoonzang uitgewerkt kan 
worden. Een veel voorkomende misvatting is dat boventoonzang per definitie zou draaien om een enkele 
geïsoleerde harmonische. Fales schrijft: “In overtone singing … it often happens that the successive 
harmonics producing the melody, constitute a series of sinetones—single frequencies without harmonics of 
their own which are ordinarily produced only synthetically”.30 Zoals het sonogram in haar artikel laat zien 
(Illustratie 5.4), klinken er met de melodische boventonen wel degelijk andere versterkte boventonen mee: 
sommigen ongeveer een octaaf boven de melodie, sommigen rondom een kwint. Dat zijn weliswaar niet 
harmonischen van de gezongen melodie, maar de geoefende luisteraar—zoals de Toevaanse keelzanger en 
zijn kritische publiek—is in staat om naast de specifieke techniek die een keelzanger gebruikt andere 
elementen te herkennen waarmee de zanger zijn signatuur afgeeft. Die signatuur bestaat onder andere uit 
een zeker timbre dat die gezongen boventonen nog altijd blijft omhullen, een timbre dat bepaald wordt door 
zowel de natuurlijke (spreek)stem van de zanger als de manier waarop hij de toon met zijn stembanden 
vormt. Het is mede dankzij dat timbre dat we onmiddellijk weten welke keelzanger we horen zingen. Voor 
voorbeelden van keelzang wordt in de literatuur vaak verwezen naar een techniek die bij de Toevanen sygyt 
heet en waarin de melodie het dichtst het ‘ideaal’ benadert van een geïsoleerde, sinusachtige toon. Er zijn 
daarnaast andere technieken van boventoonzang, en talloze persoonlijke variaties of stijlen, waarin 
meerdere harmonischen tegelijk geproduceerd worden. Met training zijn deze ook hoorbaar en we moeten 
er van uitgaan dat vele luisteraars in Toeva en Mongolië een scherp gehoor ontwikkeld hebben voor timbre 
en boventonen. 
Deze constatering noopt tot een nuancering van Fales’ vaststelling dat timbre-anomalieën, in 
tegenstelling tot timbre juxtapositie, hun aanvankelijke, hevige effect verliezen, omdat luisteraars snel 
zouden wennen aan het beluisteren van harmonischen:31 “one suspects that they quickly decline in efficacy 
with listeners' exposure, as anomalous sounds solidify into generic attributes or become typical of new and 
exotic sound sources”.32 Zoals ik in dit onderzoek betoog is er bij boventoonzang vaak meer aan de hand 
dan slechts de reproductie van een melodie. Veel hangt af van de specifieke muziek waaraan we refereren. 
In de Toevaanse situatie wordt bijvoorbeeld minder dan in de Mongoolse situatie gebruik gemaakt van 
(bestaande) melodieën en worden persoonlijke variaties en improvisaties toegejuicht. Dit leidt tot een breed 
palet aan klankkleuren, dat in wezen niet onderdoet voor het palet aan signatuur-timbres dat we van 
vocalisten en violisten uit de klassieke muziek kennen. Maar anders dan bij interpretaties van een bekende 
klassieke aria, het Wilhelmus of Mongoolse volksmelodieën, nodigt de improviserende Toevaanse 
keelzanger zijn gehoor uit om de nuances van melodie, timbre en harmonie in hun onderlinge samenhang te 
beluisteren. Als ik solistisch boventonen zing, dan speelt het improvisatorisch uitwerken van meerdere 
                                                           
30 Ibid., 67. 
31 Verderop corrigeert Fales zichzelf door boventoonzang ook te categoriseren als timbre-juxtapositie, namelijk de 
juxtapositie van een klank gebaseerd op formanten en één gebaseerd op een harmonische ‘sinustoon’. 
32 Ibid., 71. 
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lagen harmonischen ook vaak een belangrijke rol en in sommige 0… treden (niet toevallig) talloze subtiele 
spectrale, psycho-akoestische en harmonische effecten op (0.27 tot 0.23 zijn geheel gewijd aan deze 
effecten, maar worden in dit onderzoek buiten beschouwing gelaten). Het is goed mogelijk dat weinig van 
dergelijke subtiele variaties bewust waargenomen wordt door luisteraars, en het is vrijwel zeker dat de 
percepties van een gemiddeld publiek wijd uiteenlopen. Dit laatste is echter juist een teken dat er meer 
gebeurt dan aangegeven wordt als boventoonzang gereduceerd wordt tot een melodische passage in 
boventonen.33 
 
In Hoe wij horen. Over de toon die de muziek maakt legt de Nederlandse onderzoeker Reinier Plomp uit dat 
timbre eenvoudig omschreven kan worden als “het perceptief verschil dat overblijft als we verschillen in 
toonhoogte en luidheid buiten beschouwing laten”.34 Dat zagen we ook al in het citaat van Dowling en 
Harwood aan het begin van dit hoofdstuk. Allen maken duidelijk onderscheid tussen de fysieke bronnen 
(het spectrum) en het percept (timbre). Het meest in het oog springend is Fales’ interpretatie van timbre als 
iets dat eigenlijk niet bestaat: haar collega’s die werken aan de fysische en psycho-fysische kant van het 
onderzoek gaan niet zo ver. Is dit te rechtvaardigen?  
Het experiment is zeker de moeite waard, niet in de laatste plaats omdat Fales’ hypothese hout snijdt: als 
ik boventoonzang beluister kan ik er onmogelijk omheen dat ik klanken hoor die bestaan. Er is geen sprake 
van dat ik mij harmonischen inbeeld, integendeel: het zijn de klinkers die lijken op te lossen in talloze 
stukjes. Boventoonzang stelde mij in staat te reflecteren op voorgaande muzikale en non-muzikale 
ervaringen met timbre, en in het verlengde daarvan op de activiteit van dat bewustzijn zelf. Plotsklaps kon 
ik als het ware uit het normale patroon stappen en vanuit een voorheen onbekende positie ‘mijzelf als 
luisteraar waarnemen’. Fales beschrijft een dergelijke ‘waarneming van het waarnemen’ ook: “Part of the 
experience of listening in these situations extends beyond the sounds themselves, to an awareness of 
differences in timbral processing, in degree of perceptualization and proximity to the acoustical world”.35 
                                                           
33 Drie voorbeelden waarin keelzang slechts als een melodie gerepresenteerd wordt, zijn: Aleksei Nikolaevich Aksenov, 
Tuvinskaja narodnaja muzyka. Moskou: Muzyka Moskva, 1964; Eduard Alekseev, Zoya Kyrgys en Ted Levin, 
toelichting bij de cd Tuva. Voices from the centre of Asia, 1990; Peter Imort, ‘Obertongesang: Ahnung des 
Unendlichen?’, Beiträge zur Popularmusikforschung, 09/10, 1990, 86-96. Onderzoekers die verwijzen naar meer dan 
één hoorbare harmonische zijn onder andere Bonnie Mara Barnett (‘Aspects of vocal multiphonics’, Interface, 6, 1977, 
117-149) en David Dargie (Xhosa music. Kaapstad: David Philip, 1988). Voor een genuanceerde, spectrale vergelijking 
van traditionele technieken, zie: Hugo Zemp en Trân Quang Hai, ‘Recherches experimentales sur le chant diphonique’, 
Cahiers de Musiques Traditionnelles, 4, 27-68. 
34 Reinier Plomp, Hoe wij horen. Over de toon die de muziek maakt. Breukelen: s.n., 1998, 12. Plomp voegt er aan toe 
dat hij de definitie wil vernauwen door dynamische aspecten weg te laten, en komt dan uit op “het perceptief verschil 
tussen tonen van gelijke duur, toonhoogte en luidheid”. 
35 Fales, Paradox, 74-75. Vergelijk ook het volgende citaat: “From the point of view of musicians, the creation of a 
timbral anomaly in overtone singing requires that they change the sound; the creation of a timbral anomaly in Inanga 
Chuchotée requires that they change the listeners, inducing them to change their mode of perception. Thus a performer's 
control over the effect of a timbralanomaly is correspondingly greater with the extraction than with the redistribution 
technique; extraction of relevant harmonics is largely a matter of musical skill, redistribution of acoustic elements is 
more a matter of musical persuasion.” (ibid., 70). 
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Het is daarbij van belang erop te wijzen dat ook spraak, en daarmee de menselijke stem in zijn meest 
algemene vorm, in het geding is in de timbreparadox die boventoonzang blootlegt. Maar dit neemt niet weg 
dat het moeilijk te bevatten is wat de implicaties zijn van Fales’ onderzoek als ze zich afvraagt waarom we 
zeggen ‘ik hoor een krekel’, terwijl we de krekel niet kunnen zien (de implicatie is dat we niet weten of het 
een krekel is, dat weten pas zeker weten als we hem (ook) zien); of ‘ik hoor een treurige viool’ (terwijl we 
zelf treurig zijn, en zo onze reactie op het geluid overbrengen op het geluid zelf); of als ze onomwonden 
schrijft: “Our entire auditory world, it seems, is based on the substitution of the indexed for the indexical 
and the effect for the cause.”36 Geldt niet voor alle zintuiglijke waarnemingen dat ze deels, zoals Fales het 
noemt, tautologisch zijn, omdat ze proberen nieuwe impulsen te paren aan een canon van vroegere 
impulsen? Spreekt Fales zichzelf niet tegen als ze stelt dat het samengestelde karakter van timbre niet 
overeenkomt met de realiteit, terwijl ze tegelijkertijd constateert dat het proces van waarnemen gericht is op 
het identificeren van bronnen? Haar vragen duiden op reële en relevante problemen, maar op dit punt leiden 
haar antwoorden, gebaseerd op de veronderstelde paradox tussen harmonischen als gegeven ‘kleinste 
deeltjes’ en timbre als een fabricaat van de hersenen, tot schijnbaar onoplosbare vraagstukken. Er zijn 
andere manieren om tegen dat onderscheid tussen het geheel en de delen aan te kijken. 
6. Het geheel en de delen horen 
In het reeds genoemde Hoe wij horen van Reinier Plomp (een geannoteerde cd met demonstraties van 
psycho-akoestische verschijnselen) spreekt de auteur zijn bewondering uit voor het oor, het orgaan dat hij 
een leven lang grondig heeft onderzocht en waarvan hij de werking in talloze wetenschappelijke artikelen 
heeft helpen begrijpen. “Anders dan bij het oog”, schrijft Plomp,  
waar de zichtbare objecten op verschillende plaatsen van het netvlies worden geprojecteerd, geldt voor 
het oor dat de van de diverse bronnen afkomstige geluiddrukvariaties in de lucht bij elkaar worden 
opgeteld tot een fysisch onontwarbaar geheel. Toch kost het ons geen moeite een stem temidden van 
andere stemmen te horen en het gesprokene te verstaan. Ondanks de geweldige vooruitgang van de 
techniek, bestaat er geen apparaat of computerprogramma dat in staat is hetzelfde te doen. Horen 
wordt pas echt een wonder als we leren dat het gehoorgaan elk geluid uiteenrafelt in componenten 
waarbij de oorspronkelijke structuur verloren gaat. Zoals we zullen zien, gaat het hierbij om een 
spectrale analyse waarbij de naar frequentie gescheiden componenten van het geluid via electrische 
prikkels in van elkaar geïsoleerde vezels van de gehoorzenuw naar hogere centra worden geleid. Daar 
vindt blijkbaar een reconstructie plaats waarbij … de componenten die van dezelfde geluidbron 
afkomstig zijn toch weer tot een geheel worden samengevoegd. Inderdaad een raadselachtig en geniaal 
proces.37 
Plomp stelt dat “de oorspronkelijke structuur verloren gaat” als het gehoor de toon ontrafelt in 
harmonischen. Hij noemt als componenten van die structuur de frequenties die het spectrum vormen, dus is 
die ‘oorspronkelijke structuur’ waar hij op doelt in alle waarschijnlijkheid het geheel van het spectrum van 
een toon, dus grond- en boventonen tezamen. Wat Plomp een “raadselachtig en geniaal proces” noemt is de 
bewerking in hogere centra die de spectrale analyse van het gehoor als het ware ongedaan maakt: dit noemt 
hij een reconstructie. Plomp’s interpretatie lijkt lijnrecht tegenover die van Fales te staan. Voor Plomp 
brengen de hersenen opnieuw samen wat oorspronkelijk ook bij elkaar hoort. Fales’s versie van een 
‘oorspronkelijke structuur’ betreft niet het geheel van een toon, maar alle delen (de harmonischen) tezamen. 
                                                           
36 Ibid., 63. 
37 Plomp, Hoe wij horen, 3. 
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Horen we de boventonen in isolatie, dan horen we een oorspronkelijke structuur. Met zijn formulering van 
een ‘reconstructie’ benadrukt Plomp dat er voor het gehoor (tijdelijk) iets verloren gaat als het 
harmonischen als aparte frequenties registreert; Fales’ formulering van het ongedaan maken van 
perceptualisatie benadrukt dat er iets gevonden wordt als we leren bewust harmonischen waar te nemen. In 
tegenstelling tot Fales, beschouwt Plomp het percept van de totaalklank als een meer reële waarneming dan 
het percept van de harmonischen. Dit is een interessant probleem: wie heeft er gelijk? Bestaat ‘de 
oorspronkelijke structuur’ uit een reeks afzonderlijke harmonischen, of uit hun samenklank? Ik betwijfel of 
die keus zo rigoreus gemaakt kán en móet worden. 
Het probleem wordt er niet makkelijker op als we lezen dat Plomp’s grootste verwondering niet de 
timbreperceptie betreft, maar de toonhoogteperceptie.38 Terwijl het voor mij vervreemdend was om via het 
boventoonzingen te ontdekken dat de stem kennelijk meerstemmig is, en terwijl ik mij vervolgens op die 
harmonischen gestort heb, is de conclusie die Plomp trok op basis van zijn onderzoek naar de perceptie van 
tonen39 eerder tegengesteld: voor hem was het in de eerste plaats verwonderlijk dat we maar één enkele 
toonhoogte horen, in plaats van alle frequenties van een periodiek geluid die ons oor bereiken.40 Komt hier 
niet de interpretatie naar voren van ‘de oorspronkelijke structuur’ als een reeks afzonderlijke frequenties? Ik 
beschouw—wat deze uiteenzetting betreft41—als Fales’ belangrijkste conclusie dat het paradoxaal is dat we 
in onze waarneming zoiets als timbre laten ontstaan, en als die van Plomp dat het merkwaardig is dat we in 
eerste instantie een enkele toon horen. Beide conclusies zetten ons wederom aan het denken over de manier 
waarop het gehoor werkt: of je een doorsnee weldenkend mens nu zegt dat timbre eigenlijk niet bestaat in 
de akoestische wereld, of dat het vreemd is dat we één enkele toon horen, beide uitspraken druisen 
rechtstreeks in tegen onze ideeën over de werking van spreken en verstaan. Waar beide auteurs wél 
overeenstemming vertonen is in hun constatering dat wij, als wij een toon horen, primair een reeks 
frequenties waarnemen. Maar de belangrijkste conclusie is dat zij laten zien dat de waarneming iets doet 
met die reeks dat niet meer in de reeks zelf gegeven is: de reductie tot een enkele (grond)toon, de 
samenvoeging tot één enkel geheel (Illustratie 5.5).42 
                                                           
38 “Ongetwijfeld kan de toonhoogte als het meest raadselachtige aspect van de perceptie van tonen worden beschouwd”. 
(ibid., 20) 
39 Reinier Plomp heeft met en vanaf zijn proefschrift Experiments on tone perception (Utrecht, 1966) een centrale en 
invloedrijke rol gespeeld in het onderzoek naar het gehoor, in het bijzonder wat betreft de perceptie van toonhoogte en 
timbre. 
40 “Resumerend, kunnen we stellen dat het gehoororgaan een frequentie-analysator is met de wel zeer merkwaardige 
eigenschap dat de sinusvormige componenten van een geluid niet afzonderlijk plegen te worden gehoord in het geval 
dat zij harmonischen van een samengestelde trilling zijn. Dan horen we één toon met de toonhoogte van de grondtoon”. 
(Plomp, Hoe wij horen, 11) 
41 In het geval van Plomp moet ik nogmaals wijzen op de talloze andere factoren die hij ook als belangrijk aanmerkt, 
maar die een kleine rol hebben gespeeld in zijn eigen onderzoeken. Vergelijk ook mijn opmerking in voetnoot 9. 
42 Dik Hermes, van de onderzoeksgroep Human-Technology Interaction, TU Eindhoven, merkt op dat verscheidene 
auditieve attributen die onder timbre vallen, zoals helderheid, ruwheid, en scherpte, in beginsel een-dimensionaal zijn, 
terwijl toonhoogte ook vaak in meerdere dimensies weergegeven wordt, met name die van hoogte en chroma (email aan 
mij, 20 oktober 2011). 
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De vragen die ik ondertussen opwierp, lijken niet meer slechts een zaak van de wetenschap te zijn, maar 
van meer wijsgerige aard: ze kunnen gezien worden als een bijzonder geval van een groter probleem. 
William James vatte de netelige kwestie waar ik op doel ruim honderd jaar geleden als volgt samen: “De 
wereld, dat spreekt, is onbetwijfelbaar één, gezien vanuit een bepaalde gezichtshoek, net zo goed als het 
even onbetwijfelbaar een bonte verzameling loshangende feiten is, gezien vanuit een ander perspectief”.43 






Illustratie 5.5  Visualisatie van een toon in de akoestische werkelijkheid als een reeks boventonen, daarnaast van de twee perceptuele modellen 
die elk een andere nadruk leggen: de eerste (van Plomp) als een enkele toon, de tweede (van Fales) als een timbre. Tot slot de versie van de 
boventoonzanger, één van Fales’ anomalieën, waarbij de aandacht vooral naar gezongen boventonen uitgaat. 
 
7. Samenvatting en conclusie 
Het muzikale vertrekpunt van dit onderzoek waren de 0... waar de harmonischen overduidelijk in het 
brandpunt staan. Een  muzikale tegenhanger is The Ground beneath my Ears, waarin we spelen op de 
grenzen van het hoorbare, waar harmonischen ondergeschikt zijn aan timbre en moeilijk waarneembaar 
zijn, terwijl wij ons als zangers toch bewust proberen te blijven van de harmonische dimensies van onze 
samenklank. Deze manier van luisteren en van klanken maken speelt met processen die ook continu 
plaatsvinden als we een gesprek voeren, namelijk de voltrekking van een frequentieanalyse om de klinkers 
en het timbre van een spreker te herkennen. Op deze manier probeer ik het bewustzijn van zangers-
luisteraars stukje bij beetje richting de voorbewuste waarneming van timbre te bewegen. In dit hoofdstuk 
stond een nadere analyse van de paradoxale aard van dergelijke waarnemingen centraal, zoals Cornelia 
Fales en ikzelf ze in 2002, onafhankelijk van elkaar, besproken hebben. Deze paradox kan beschreven 
worden als een reeks opeenvolgende problemen en vraagstukken, die ik nu stapsgewijs samenvat. 
                                                           
43 William James, Pragmatisme. Diemen: Veen Magazines, 2005, 36-37. 
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1. Op het eerste niveau heb ik met mijn vraag Wat is klankkleur? het probleem centraal gesteld dat een 
deel van de akoestische werkelijkheid niet duidelijk gerepresenteerd werd (of kon worden) in 
traditioneel notenschrift. Vanuit mijn directe ervaring was ook niet duidelijk waar klankkleur uit 
bestond, al wist ik dat timbre visueel weergegeven kan worden met sonogrammen en spectrogrammen. 
Op basis van alledaagse ervaringen van spraak en muziek wordt niet vanzelf duidelijk wat timbre is. 
2. Daarna heb ik naar de structuur van geluid gekeken en vastgesteld dat de vier basiseenheden 
toonhoogte, toonduur, luidheid en klankkleur niet naast elkaar bestaan, maar in elkaar opgerold zitten: 
alles gebeurt tegelijk. Elke toon heeft een tijdsduur en daarbinnen op zeker moment een frequentie, een 
luidheid en een kleur. Maar in tegenstelling tot de andere drie kan ik kleur conceptueel of mentaal niet 
loskoppelen van de rest. De waargenomen auditieve werkelijkheid, ook die van een enkele spreek- of 
zangstem, blijkt niet volgens eenvoudige logische wetten te beschrijven. 
3. Nader onderzoek brengt mij tot het boventoonzingen: als ik mij concentreer op een enkele toon, dan 
ontdek ik dat het mogelijk is om vele boventonen binnen die enkele toon direct te ervaren. Tevens 
wordt duidelijk dat die ervaring zelf actief opgeroepen of gecultiveerd kan worden. Het probleem met 
timbre is nu deels opgelost, omdat ik kan horen waaruit het bestaat: de deeltonen van timbre bestaan nu 
ook voor de stem en voor de oren van mijn lichaam en bewustzijn. Harmonischen kunnen bewust 
worden herkend en gezongen, als een werkelijk bestanddeel van de (akoestische) wereld waarin ik leef. 
4. Ik stel vervolgens met terugwerkende kracht vast dat datgene wat ik via boventoonzang heb leren 
waarnemen altijd al voorbewust waargenomen werd. Verdere luistertraining bevestigt dat: ik kan steeds 
beter horen hoe de klinkers van mijn spreken onderscheiden worden door de afstanden en sprongen van 
harmonischen (zie Hoofdstuk Een, ‘Zu den Sachen Selbst!’). Als ik op normale snelheid praat hoor ik 
die harmonischen echter zelden. Op een voorbewust niveau horen luisteraars wel degelijk 
harmonischen. Ze worden op grote schaal en effectief toegepast, in de eerste plaats voor talige 
communicatie. 
5. Fales gaat een aantal stappen verder. Ze benadrukt ook dat timbre in de fysische werkelijkheid niet 
bestaat, maar geheel en al ontstaat als het gevolg van bewerkingen in de hersenen, die zij 
perceptualisatie noemt. Wat in de akoestische werkelijkheid bestaat zijn de delen, de harmonischen; 
timbre is een som, een geheel, en is onderdeel van de waargenomen werkelijkheid. Plomp interpreteert 
dit proces anders: hij beschouwt de waarneming van timbre als een reconstructie van de akoestische 
bronnen, en beschouwt onze neiging om de bundeling van frequenties te interpreteren als een enkele 
(grond)toon als een vertekenende bewerking van de hersenen. Volgens Fales komt het percept timbre in 
de akoestische werkelijkheid niet voor, terwijl Plomp erop wijst dat het percept van de (enkelvoudige) 
grondtoon daar niet mee overeenstemt; geluiden waar we in het dagelijks leven vertrouwd mee zijn, zijn 
in wezen een product van de hersenen. 
6. De reden dat we denken dat timbre bestaat is dat de hersenen de perceptualisatie (de creatie van een 
percept dat er eigenlijk niet is) actief verhullen. Het brein doet dus twee dingen: het creëert iets (punt 5) 
en het ‘vertelt’ ons niet dat het dat doet, integendeel. Het proces wordt hiermee nog gecompliceerder. 
De relatie waarnemer-werkelijkheid wordt weliswaar duidelijker, maar ook diffuser. Een deel van de 
hersenen dat sensorische indrukken verwerkt, schermt een ander deel van de hersenen, waar de 
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identificatie van een luisteraar met een zelf en de wereld plaatsvindt, actief af van de akoestische 
bronnen in die buitenwereld. 
 
Terwijl luisteraars feitelijk een getrouwere gewaarwording van de akoestische werkelijkheid krijgen als ze 
gezongen boventonen en andere door Fales beschreven fenomenen waarnemen, is er binnen specifieke 
culturele contexten sprake van interpretaties die eerder hyperreëel dan reëel genoemd kunnen worden. Ze 
leiden er vaak toe dat deze signalen beschouwd worden als een stem van een geest, god of ander 
bovennatuurlijk wezen.44 Ik kom nog terug op een voorbeeld bij de Sardijnen, die een ‘virtuele’ stem 
creëren en deze beschouwen als de stem van de Heilige Maagd Maria. Voor anderen, waaronder sommige 
westerse musici en componisten, worden gezongen harmonischen wel als zodanig herkend maar wordt de 
klank (en ook het idee van harmonischen) soms een object van verering en cultivatie. Een neutralere 
respons is de verwondering over het fenomeen, zonder het aan een externe referent te willen koppelen. In 
sommige Tibetaanse contexten worden harmonischen niet analytisch begrepen (als harmonischen in 
wetenschappelijke of objectieve zin), maar wordt de speciale, rituele klank waar harmonischen onderdeel 
van zijn evenmin weggeprojecteerd van deze wereld, omdat er in de boeddhistische visie geen externe 
wereld geponeerd wordt. In muziekculturen wereldwijd zijn meer voorbeelden van dergelijke interpretaties 
te vinden. In de volgende vier hoofdstukken keer ik terug naar de kunsten en discoursen die ermee 
verbonden zijn: eerst naar de oudere tradities in Sardinië en Tibet, dan bij contemporaine muziekpraktijken. 
                                                           
44 Fales schrijft in haar artikel (Paradox, 87, 88) dat het geluid of de klank waarmee de akoestische werkelijkheid 
dóórbreekt in specifieke muzikale genres in Burundi geïnterpreteerd wordt als een stem van een geest. 
  
 H o o f d s t u k   6 
  
 De vleesgeworden geest 
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1. De broederschap van Castelsardo 
Mijn eerste gewaarwording van een mediterrane, polyfone vorm van boventoonzang was naar aanleiding van de 
tournee van een Corsicaanse groep die traditionele polyfonische gezangen uitvoert, en die ik op hun reizen door 
Nederland en België begeleidde. Dat was in 1989, en kort erna kwamen mij opnames ter ore van een zingend 
trio uit Corsica, dat in 1973 door musicoloog Wolfgang Laade opgenomen was. Onmiddelijk viel mij op dat de 
drie zangers meer dan drie partijen zongen; ik twijfelde aanvankelijk zelfs of het wel drie zangers waren. Het 
koste mij moeite om de grondtoonmelodieën te volgen, omdat twee van de zangers zulke resonante stemmen 
hadden dat ik duidelijk hoorbare, geïsoleerde boventonen hoorde. Het leek mij welhaast zeker dat de zangers dit 
bewust deden.1 Maar noch het Corsicaanse koor waarmee ik door Nederland getourd had en dat ik vervolgens in 
Corsica bezocht had, noch andere Corsicaanse koren die ik beluisterde deden wat die drie heren op de cd deden. 
Wel werd duidelijk dat Corsicaanse zangers meer met resonantie deden dan wat ik van de meeste andere 
Europese koormuziek kende. Enkele andere Europese en buiten-Europese zang- en instrumentale tradities, en 
bovenal de Turco-Mongoolse muziek, hadden mijn speciale belangstelling vanwege de rijkdommen aan 
technieken om unieke timbres en resonanties tevoorschijn te laten komen uit stemmen en instrumenten. Bij 
sommige van deze tradities bleef de vraag of musici al of niet bewust boventonen zongen in de lucht hangen. 
Voor Corsica werd die vraag weer actueel toen ik enkele jaren later op een onderzoek naar Sardijnse muziek 
stuitte. 
Op Sardinië opereren al eeuwenlang broederschappen in diverse dorpen, nauw verbonden met de kerk, en 
toch naast de officiële Rooms-Katholieke kerkgemeenschappen. Hun gezangen zijn polyfoon, en vele dorpen 
kennen hun eigen oraal overgeleverde gezangen, gebaseerd op de katholieke liturgie, zoals het Miserere en het 
Stabat Mater. Aan het merendeel van deze gezangen zijn geen namen van componisten verbonden: de auteurs 
zijn anoniem. Eén van de hoogtepunten van het jaar zijn de processies in de week voorafgaand aan Pasen, het 
voornaamste religieuze feest voor de Sardijnen. Een speciale viering is die van het kleine middeleeuwse stadje 
Castelsardo, gelegen op een hoge rots aan de noordkust van Sardinië. Lunissanti is uniek op Sardinië omdat het 
een uitvoerig ritueel is dat tot in details is overgeleverd, recente moderniseringen op het eiland ten spijt. Zangers 
en bewonderaars van andere dorpen komen graag naar Castelsardo toe om dit ritueel, waarin drie gezangen 
centraal staan (Miserere, Jesu en Stabat Mater), mee te maken. 
Etnomusicoloog Bernard Lortat-Jacob, tot voor kort verbonden aan het Centre National de Recherche 
Scientifique in Parijs, heeft het ritueel en de gezangen zorgvuldig gedocumenteerd in zijn monografie Chants de 
passion. Deze en andere geschriften van zijn hand vormen de voornaamste bronnen voor het eerste deel van dit 
hoofdstuk, waarin ik enkele aspecten van de gezangen en de betekenissen van de muziek uitlicht.2 Als ik in het 
                                                           
1 Mark van Tongeren, ‘A worldwide perspective on overtone singing’, Zhurnal Khoomei. Kyzyl: Gosudarstvennoe 
Predpriyatie “Khoomei”, 1995, 22-32. 
2 Bernard Lortat-Jacob, ‘En accord: polyphonies de Sardaigne: quatre voix qui n’en font pas qu’une’, Cahiers de musiques 
traditionelles, 6, 1993, 69-86; idem, Chants de passion. Au coeur d’une confrérie de Sardaigne. Parijs: Les Éditions du Cerf, 
1998; idem, Sardinia, polyphony for Holy Week (cd), 1992. 
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hiernavolgende spreek over Sardijnse zang en boventoonzang, dan doel ik in de eerste plaats op de vorm die 
Lortat-Jacob in Castelsardo gedocumenteerd heeft. In het tweede deel vul ik die aan met observaties gebaseerd 
op het bijwonen van de paasvieringen van Sardinië in 2007, waarbij de Italiaanse musicoloog Ignazio 
Macchiarella mij introduceerde bij vele personen en facetten van de muziek, de rituelen en het dorpsleven van 
Castelsardo en Santu Lussurgiu. Mijn reis naar Sardinië had als doel om ter plekke kennis te nemen van deze 
uitzonderlijke zangtradities, en zo mogelijk deel te nemen aan de zangsessies. Op die manier kon ik nagaan of 
en hoe we met het Parafonie Laboratorium soortgelijke meerstemmige zang beter konden uitoefenen in één van 
de traditionele vormen, of in een nieuwe vorm. Daarnaast wilde ik beter begrijpen—en zo mogelijk direct 
ervaren—wat  het akoestische verschijnsel, waar enkele dorpen zo beroemd om zijn, inhield.  
 
Titelpagina van dit hoofdstuk: Eén van de drie kwartetten zingt ’s morgens vroeg 
in de straten van Castelsardo tijdens het belangrijkste religieuze feest van het 
dorp, Lunissanti, in april 2007. De prior, die dat jaar verantwoordelijk was voor 
de organisatie en de kwartetten samenstelde, houdt het kruis vast en kijkt toe.   
Illustratie 6.1 (rechts): Het tafereel herhaalt zich als de duisternis ingevallen is 
en alle straatverlichting uit is. Her en der branden fakkels, de twaalf zangers 
dragen elk een lampion. Toehoorders zwijgen, ook als de kwartetten zich 
verplaatsen door de nauwe straatjes. Voor enkele uren is iedereen in de ban van 
het licht en het geluid dat zich vanuit het midden van de zangers over 
Castelsardo verspreidt. 
 
2. De quintina 
De Sardijnse vorm van boventoonzang is een a-typisch voorbeeld van de zangtechniek, omdat (slechts) een 
enkele resulterende boventoonstem door meerdere stemmen gezamenlijk gerealiseerd wordt (en niet één extra 
boventoonpartij voor elke zanger). Dat resultaat is bovendien vaker afwezig dan aanwezig, en niet altijd 
gemakkelijk hoorbaar. Tegelijkertijd is hun vorm van polyfone zang een schoolvoorbeeld van het werken met 
boventoonintervallen zoals ik dat in de Inleiding besprak als Just Intonation, omdat de grondtonen van de 
zangers teruggaan op de zuivere proporties 2:3:4:5. Er is nadrukkelijk geen sprake van een getempereerde 
stemming, maar van een bewuste afstemming in ratio’s van hele getallen. Toch is die afstemming ook 
onbewust, en wel in de zin dat er geen theorie of conceptualisatie van getallen of zelfs maar intervallen aan ten 
grondslag ligt.3  
Uitgangspunt van de melodieën voor de paasviering is meestal een cantus firmus, een melodie van oude, 
mogelijk middeleeuwse oorsprong. Deze melodieën werden geharmoniseerd volgens een methode die sterk in 
zwang raakte in Italië gedurende de zestiende eeuw, falsobordone geheten. Door de regels van falsobordone toe 
te passen ontstaan er boven de melodielijn parallelle drieklanken, zonder contrapunt, welke gedragen worden 
                                                           
3 Vgl. Hoofdstuk Twee: met getallen bedoel ik bewust gekozen ratio’s, met intervallen een minder exacte aanduiding van 
zekere toonsafstanden (die altijd nog zeer exact kan zijn, ook in harmonische ratio’s, maar niet als ratio gedacht of bedoeld 
wordt). De hier besproken Sardijnse musici maken geen gebruik van notaties of klassieke muziektheorie. 
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door vier stemmen.4 In Castelsardo wordt de hoofdmelodie (bogi of ‘stem’) verdubbeld door de bassu, de 
tweede stem heet contra en de terts, helemaal bovenaan, falzittu.5 Dit komt overeen met het akkoord (en de 
intervallen) dat gevormd wordt door de tweede, derde, vierde en vijfde boventoon zoals ze in de boventoonreeks 
geformeerd worden. In frequenties, en uitgaande van een bassu van 100 Hz, is de reeks 100 – 150 – 200 – 250. 
(Men kan hieronder een toon van 50 Hz voorstellen om de grondtoon te krijgen waar de wél gezongen tonen 
harmonischen van zijn.) 
 
Tabel 6.2.  (Naar Lortat-Jacob 1998, 141) De vier stemmen, hun relatie tot elkaar en tot de boventoonreeks.  
stemmen frequenties grondtoonintervallen boventoonreeks 
falzittu 250 SI E H5 
bogi 200 SOL C H4 
contra 150 RE G H3 
bassu 100 SOL C H2 
 50 SOL C H1 
 
In het melodieverloop verspringen de vier stemmen steeds naar andere toonhoogtes (of frequenties), maar door 
het falsobordone principe van harmonisatie blijft het akkoordschema dicht bij dit model. 
De bogi of de bassu zet nieuwe frases in en wordt vrijwel meteen daarna gevolgd door de overige stemmen. 
Daarbij worden toonhoogtes, sterkte en klinkerkleuring van de vier stemmen subtiel en op het gehoor aangepast. 
De bassu zingt alle klinkers die de uitspraak voorschrijft doffer (met frequenties tot ongeveer 1250 Hz), terwijl 
de falzittu ze veel helderder maakt dan bij spreken het geval zou zijn (tot 6500 Hz); de contra en de bogi zitten 
daartussenin. Kijken we naar de eerste boventonen van de vier stemmen tot 600 Hz in Tabel 6.3, dan zien we 
waar deze fusietonen ontstaan. De zesde harmonische van de bassu valt bijvoorbeeld samen met de vierde van 
de contra en de derde van de bogi, wat resulteert in een fusietoon gedragen door drie van de vier stemmen. 
 
Elke stem neemt een eigen unieke plaats in het akoestische spectrum in en hanteert een eigen strategie om op 
een effectieve manier bij te dragen aan het totaalbeeld. Ze staat niet ten dienste van zichzelf als een 
afzonderlijke stem. In laatste instantie staat ze zelfs niet ten dienste van de andere of aan het geheel, maar aan 
datgene wat de zangers op verbluffende wijze overtreft. Dan wordt er een stem hoorbaar die de eigenlijke 
stemmen te boven gaat, en die Lortat-Jacob quasi bovennatuurlijk noemt. Een vijfde stem, liefkozend aangeduid 
met quintina door de lokale bevolking. Met deze quintina, zegt men in Castelsardo, verschijnt de Heilige Maagd 
Maria. 
Op basis van de berekeningen kan de quintina op meerdere plekken optreden. Dit blijkt als we de 
opeenvolgende fusietonen nog eens op een rij zetten, en er opnieuw boventoonreeksen naast zetten, waarvan de 
quintina’s zélf weer onderdeel uit zouden kunnen maken (zie Tabel 6.4). Lortat-Jacob kan niet met 100% zeker- 
 
                                                           
4 Lortat-Jacob, Chants, 322. 
5 Voor enkele variaties op deze harmonische vorm, zie Lortat-Jacob, Chants, 153-166. 
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Tabel 6.3.   (Naar Lortat-Jacob 1998, 141) Boventoonfrequenties van de vier stemmen. De vier reeksen worden in werkelijkheid gestapeld en zijn dus 
met elkaar verstrengeld op elk moment dat ze gezongen worden. De samenvallende frequenties zijn opgeteld voor elke stem (het getal bovenaan de 
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heid zeggen ‘waar’ de quintina zich bevindt. Hij vermeldt dat zangers haar op 2 of 3 octaven boven de 
grondtoon van het akkoord horen.6 In het vorige hoofdstuk hebben we gezien dat onze toonhoogtewaarneming 
tot stand komt in een top-down proces, op basis van een samenvoeging van harmonischen. Een reeks frequenties 
die ons bereiken worden door het auditief systeem gereconstrueerd tot één of meer grondtonen, die het aantal 
vermoedelijke geluidsbronnen representeren. Het gehoor kan theoretisch nog meer boventoonreeksen in de 
gezongen harmonischen ontdekken, en meerdere virtuele grondtonen. De laagst mogelijke quintina bevindt zich 
in het bereik van de reële stemmen. Bovendien is er een veel lagere virtuele grondtoon (of ‘missing 
fundamental’) aanwezig, omdat de ratio’s tussen de bassu en de andere stemmen 2:3:4:5 zijn. De 1 van die reeks 
ligt een octaaf onder de bassu en kan subtiel bijdragen aan de volheid van de klank. En dan is er nog de virtuele 
grondtoon die ontstaat uit de andere virtuele grondtonen: ook de virtuele grondtonen onderling vormen weer 





                                                           
6 “Pour la majorité des auditeurs, comme pour les confrères eux-mêmes, qui peuvent la chanter, et, plus commodément la 
siffler, la quintina semble plutôt reproduire la fondamentale de l’accord et se trouver à sa double (ou triple) octave, soit sol 
dans l’aigu”. (ibid., 144) Volgens een later experiment van Lortat-Jacob wordt de quintina gehoord op één octaaf boven de 
bassu (bron: www.crem-cnrs.fr/realisations_multimedia/animations/quintina/seq1.html, laatst geraadpleegd 14 mei 2012). 
Het feit dat sommige broeders de quintina hoger inschatten kan te maken hebben met de ijle consistentie van de tonen die 
haar veroorzaken, waardoor ze lichter klinkt dan de grondtonen waar ze nog relatief dichtbij zit. 
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Tabel 6.4.   In het linkervak (’fysische bron’) heb ik onderaan in grijze vlakken schematisch de grondtonen van de vier zangers boven elkaar gezet. In 
de witte vlakken daarboven staan de frequenties van hun harmonischen. In het rechtervak (‘perceptief resultaat’) wordt getoond dat die frequenties 
meerdere boventoonreeksen herbergen, die elk herleid kunnen worden tot een eigen virtuele grondtoon. De nummers 1 t/m 4 in de eerste kolom 
duiden vier mogelijke ‘virtuele’ grondtonen aan. Rechts daarvan geeft elke kolom één van die vier varianten, waarbij bovenaan de ratio tot de bassu 
gegeven is. De varianten bevinden zich telkens op 100 Hz van elkaar, en dat is weer precies de daadwerkelijke frequentie van de bassu. Theoretisch 
gezien bevinden zich dus vanaf het octaaf boven de bassu meerdere nieuwe boventoonreeksen die als een stem gehoord zouden kunnen worden. Optie 
1 staat tussen haakjes: deze ligt nog onder de grondtoon van de falzittu en lijkt geen reële optie voor de quintina. 
FYSISCHE BRON  PERCEPTIEF RESULTAAT 
octaaf (2:1) kwint (3:1) octaaf (4:1) terts (5:1) 
aantal          frequentie       verdubbelingen 
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Tabel 6.5.   Op welke toonhoogte klinkt de quintina? Op basis van de gestapelde intervallen en hun overlappende boventoonreeksen zijn er vele virtuele 
tonen mogelijk. De grondtoon van de bassu (het 1e octaaf in de linkerkolom) dient als referentie en komt overeen met de 1e virtuele grondtoon in de 
bovenstaande tabel. Andere intervallen (kwint, terts) worden buiten beschouwing gelaten. 
OCTAAF REËEL ViRTUEEL 
4e  toonhoogte 2 waarop broeders de quintina horen en/of fluiten 
3e  toonhoogte I waarop broeders de quintina horen en/of fluiten 
2e bogi : feitelijke hoofdstem, 1 octaaf boven de bassu laagste virtuele grondtoon op basis van fusietonen 
1e bassu : laagste gezongen toon in het akkoord virtuele grondtoon van bovenliggende virtuele grondtonen 
-1e  virtuele grondtoon (‘missing fundamental’) van het akkoord van de vier grondtonen 
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3. Belichaming van polyfonie 
Wat betekenen de rituele gezangen die tijdens Lunissanti gezongen worden? Lortat-Jacob vat één van de 
betekenissen als volgt samen: 
Et quand on me demande si “mes” confrères sont chrétiens, je réponds: “Certainement, oui…”, mais en 
m’empressant d’ajouter que leur théologie est nourrie d’esthétique, au point que les figures de la Vierge et 
du Christ, ou encore la représentation de leurs mystérieux rapports, sont surtout musicales. Elles naissent de 
leur gosier et passent par leur oreille, après avoir été formé par un des hémispheres de leur cerveau. … La 
Vierge Marie, en particulier, s’incarne dans l’image, quasi surnaturelle, de sa propre voix: la quintina, une 
fusion acoustique des quatre mélodies parallèlles et strictement masculines du choeur.7 
Op het eerste gezicht zou het voor de hand kunnen liggen om de gezangen bij de belangrijkste Paasviering in 
Castelsardo te plaatsen in de context van een Europese religieus-metafysische traditie van muziek als een 
ervaarbaar model van de kosmos. Lortat-Jacob laat die associatie achterwege. In dat model wordt de 
verschijningsvorm van muziek, die het resultaat is van een conglomeraat van ‘grovere’ en ‘subtielere’ fysieke 
processen, verheven tot een uitdrukkingsvorm van een kosmisch, harmonisch proces of idee dat buiten de 
fysieke realiteit en de kenbare wereld zou staan.8 Klinkende, reële muziek—en dan vooral religieuze muziek—is 
in dat model een afspiegeling van een goddelijke muziek die niet met het gehoor waarneembaar is, maar de 
kosmos wel geheel doordringt. De muziek die mensen—en dan historisch bezien vooral christelijke 
Europeanen—in hun aardse bestaan maken en beluisteren, kan in dit kader beschouwd worden als een 
kunstvorm die relatief dichtbij die hogere kosmische ordening zou staan. Zij stelt de mens in staat om, in 
uitzonderlijke gevallen, iets van die goddelijke eenheid op te vangen. Een voorbeeld is de interpretatie van de 
boventoonreeks van componist en theoreticus Andreas Werckmeister (1645-1706), die sterk leunt op christelijke 
symboliek, zoals dit citaat van Richard Elfyn Jones laat zien: 
Octave I (harmonics 1, 2) now symbolise God the Father as he was before Creation; II (harmonics 2, 3, 4) 
the time of the Old Testament, when the Trinity was concealed; III (harmonics 4, 5, 6, 8) the time of the 
New Testament, in which the Trinity was revealed; IV (harmonics 8, 9 , 10, 12, 15, 16) the melody of the 
Christian life, in earth and heaven. His association of these ascending octaves with what he called the 
“trumpet scale” (the trumpet’s harmonics) gave it a resplendently apocalyptic gloss, and it was significant 
here that the dissonant harmonics 7, 11, 13, 14 were excluded as representing sin.9 
                                                           
7 Ibid., 15. In een voetnoot bij deze passage merkt de auteur op dat de broeders zich feitelijk weinig inlaten met de gang van 
zaken in de kerk zelf. Ze volgen de mis op afstand, vanuit de ruimte achter het altaar, zijn niet zelden afgeleid of arriveren 
laat. Er is sprake van een contradictie omdat de broeders zelf feitelijk leken (laïque) zijn, terwijl de broederschappen dat niet 
zijn (ibid., 15, 24). 
8 Dit is een zeer vereenvoudigde wijze om 2500 jaar westerse muzikale metafysica samen te vatten. Zie voor enkele 
achtergronden: Jamie James, De muziek der sferen. De parallelle geschiedenis van muziek en wetenschap; van hemelse 
harmonie tot kosmische dissonantie. Amsterdam: Bres, 1997; Penelope Gouk, ‘Raising spirits and restoring soul: early 
modern medical explanations for music’s effects’, in Veit Erlmann (red.), Hearing cultures. Essays on sound, listening and 
modernity. Oxford: Berg 2005, 87-105. 
9 Richard Elfyn Jones, Music and the numinous. Amsterdam: Rodopi, 2007, 49. Merk op dat de in Hoofdstuk Drie 
aangemerkte probleemgevallen H7, H11, H13 en H14 hier voor zondig aangezien worden. 
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De symboliek van de rituele Sardijnse gezangen (bijvoorbeeld de vele manieren waarop de drie-eenheid 
verwerkt zit in de structuur van de liederen en teksten10) en de quintina zelf zouden kunnen beantwoorden aan 
een dergelijk model. 
Uit de analyse van Lortat-Jacob komt een ander beeld naar voren,11 dat een spirituele interpretatie van deze 
gezangen ombuigt zodat het opvallend concrete, aardse vormen aanneemt. De stem is de weg naar succes en 
aanzien in de kleine gemeenschap van Castelsardo, en Lortat-Jacob ontrafelt hem nauwgezet. Hij spreekt, net als 
de broeders, vooral over de zang. Zijn weergave van de gesprekken brengt aan het licht dat deze meestal op 
concrete gebeurtenissen betrekking hebben, zoals de hoogte van de inzet (chiave), het timbre van een stem, het 
niveau van een leerling en, telkens weer, de vraag of een uitvoering geslaagd was of niet. 
On chante pour Dieu, sans doute, mais plus encore pour se fair entendre dans les rues étroites de la ville, et 
aussi pour séduire le compagnon, pour le dominer, pour s’agreger à lui également, voire pour l’étonner …  
et sans doute pour s’étonner soi-même. Et les longues discussions dont les confrères sont si friands ne sont 
pas d’ordre metaphysique; elles touchent rarement aux croyances religieuses, et encore bien moins à 
l’expérience mystique.12 
De concrete, maar complexe verwikkelingen van het dagelijks leven worden gekenmerkt door een zekere 
ongrijpbaarheid, die volgens Lortat-Jacob niet onderdoet voor het religieuze mysterie: “ … la quête du divin 
s’incarne dans une quête communautaire aussi inaccessible que le divin lui-même”.13 Lortat-Jacob toont dit aan 
door te wijzen op de omstandigheid (of ‘etnologische perversiteit’, zoals hij het noemt) dat betekenissen altijd 
meervoudig zijn en er voortdurend compromissen nodig zijn om datgene wat broeders zeggen, denken en doen 
in overeenstemming te brengen.14 Het taalgebruik laat nog op een andere wijze zien dat een al te spirituele 
interpretatie van de gezangen onterecht is. De aanduiding ‘belichaming’ wordt namelijk letterlijk gebruikt door 
broeders, wanneer ze zeggen dat de zang lo spirito diventato corpo is, “de vleesgeworden geest”.15 Voor een 
enkele zanger is het een bovennatuurlijk verschijnsel, een stem die niet door mensen gemaakt wordt, maar de 
meeste zangers laten zich niet verleiden tot dergelijke preciese uitspraken over haar natuur.16 
Car tous les confrères le savent: l’harmonie acoustique résulte directement de l’harmonie sociale et ne peut 
naître sans elle. … [Le chant] met en oeuvre des rapports personnels d’une grande intensité qui ont 
l’étrange propriété de figurer dans la musique. Il naît de personnalités qui, selon les cas, se confrontent ou 
s’écoutent et concourent avec plus ou moins de bonheur à re-créer des formes sonores dans un esprit de 
perfection. Entrer dans le chant ne consiste donc pas seulement à faire vibrer ses cordes vocales, mais à 
                                                           
10 Lortat-Jacob, Chants, 279-281. 
11 Lortat-Jacob brengt de structurele opbouw van het passiefeest Lunissanti nauwgezet in kaart en geeft een systematische 
analyse van de muziek (ibid., 21-153, 239-283), waarvan ik slechts de voor mij relevante punten weergeef. In een apart deel 
bespreekt hij de passies die aan de basis staan van de gezangen en die ook betrekking hebben op het leven van alledag 
gedurende de rest van het jaar. Dit zijn de algemeen menselijke passies, die een uitwerking en vorm krijgen die specifiek is 
voor de locatie (Castelsardo), voor de tijd (de jaren tachtig en negentig waarin Lorat-Jacob vrijwel jaarlijks de rituelen 
bijwoonde) en voor de individuen (elk met hun  eigen stem in muzikale en sociale zin) (ibid., 167-213). 
12 Ibid., 170. 
13 Ibid., 170. 
14 Ibid., 193-197. 
15 Ibid., 210. 
16 Ibid., 210: voetnoot 1 aldaar. 
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chercher ensemble une harmonie parfaite. Et en dernière analyse, c’est bien cet esprit de perfection qui 
donne au chant sa dimension spirituelle.17 
Datgene wat overschiet, wat niet verklaard kan worden en onder niemands controle is, krijgt uiteindelijk een 
kwalificatie als een geestelijk verschijnsel, esprit de perfection. Maar dat geldt dan vooral voor het concrete 
akoestische verschijnsel van de quintina, en minder voor het treffen van de juiste begintoon. Die laatste 
appelleert aan waarheid,18 de quintina aan het goddelijke. Toch is iedereen ervan doordrongen dat die goddelijke 
stem bevochten moet worden in het verband van dagelijkse interacties, van een sociale harmonie. De 
goddelijkheid van dit akoestische fenomeen wordt niet weggeprojecteerd naar een onkenbaar domein, maar ligt, 
in tegendeel, stevig ingebed in een fysieke wereld die volgens Lortat-Jacob zelf doordrongen is van een 
ondoorgrondelijke complexiteit.19 
Ook de letterlijke, christelijke betekenis van de gezangen gaat grotendeels aan de broeders voorbij, omdat ze 
het Latijn niet machtig zijn. Het lijdensverhaal, dat zo indrukwekkend uitgebeeld en bezongen wordt, is relatief 
irrelevant als verhaal. De gewichtige eerbied voor Het Woord en voor De Bijbel, zo sterk beleden in de 
katholieke riten, treft men niet aan bij de broeders, die in de praktijk benevens de kerk opereren. Niet de heilige 
schriften, maar de gezongen, oraal overgeleverde interpretaties ervan zijn de norm. De tekst wordt letterlijk 
vervormd: de akoestische briljantie van de samenzang gaat ten koste van de articulatie en verstaanbaarheid van 
de tekst, die soms niet meer dan een schaduw van zijn semantische vorm wordt. Klinkers worden systematisch 
omgebogen, medeklinkers half ingeslikt. Zouden de broeders de klinkers en medeklinkers zonder aanpassing 
zingen, dan zou de reine stemming als geheel, die de koren hun typische, hechte klank verleent, veel moeilijker 
te realiseren zijn. De quintina zou waarschijnlijk nooit te voorschijn zijn gekomen. 
4. De stem van een een onzichtbare vrouw 
In 2007 verbleef ik tien dagen op het eiland om deze zangvormen van dichtbij mee te maken in de Paastijd. Ik 
had talloze malen cd-opnames beluisterd van verschillende broederschappen, en veronderstelde dat ik daarmee 
wist wat er akoestisch gezien aan de hand was bij deze gezangen. Ik had de quintina min of meer duidelijk 
kunnen ontwaren op een beperkt aantal opnames: daar klonk een boventoon mee, ruim boven, en schijnbaar los, 
van de vier mannenstemmen. De boventoonmelodie leek daarbij de melodische lijnen van de mannenstemmen 
te volgen. Maar erg duidelijk was dit allemaal niet: het was evident dat dit een subtiel verschijnsel was, dat grote 
inspanning behoeft van de luisteraar, en waarschijnlijk voor de meesten—zelfs met inspanning—niet goed waar 
te nemen is. Hooguit ontstaat in dat geval een intuïtie dat er iets aan de hand is, maar wat dat ‘iets’ is blijft zeer 
                                                           
17 Ibid., 10. 
18 Ibid., 211. 
19 Lortat-Jacob geeft echter zelf duidelijk aan in zijn analyse dat de akoestische harmonie waar hij op doelt gebaseerd is op 
de onderliggende structuur van de boventoonreeks. Daarmee is er dus wel degelijk sprake van een vorm van akoestische 
harmonie die voorafgaat aan de sociale harmonie, en aan de polyfone harmonieën. Vanaf het volgende hoofdstuk wordt de 
rol van die onderliggende ‘harmonische harmonie’ (waarbij ‘harmonische’ refereert aan de exacte ratio’s van de 
boventoonreeks) steeds explicieter. De moderne traditie van boventoonkoren in Duitsland en omstreken heeft zich, als een 
sociaal en muzikaal fenomeen, veel bewuster ontwikkeld ‘rondom’ die akoestische harmonie. 
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moeilijk aanwijsbaar. Er heerst onzekerheid als men denkt of weet iets te moeten horen, maar geen houvast 
vindt, net zoals die keer dat er een stukje in een Nederlandse krant had gestaan dat een concert met Sardijnse 
boventoonzang beloofde. Rondom mij in de opvallend volle zaal van het Amsterdamse Tropentheater werden 
herhaaldelijk opmerkingen over boventonen gefluisterd. Ik hoorde daarin vooral twijfel. ‘Zijn dat nou die 
boventonen?’ ‘Ik hoor het niet hoor!’ Als ze voor de boventonen gekomen waren, dan zouden ze uiteindelijk 
gedesillusioneerd huiswaarts keren: in de zangtraditie van het betreffende dorp uit Centraal-Sardinië is zelfs 
voor de meest doorgewinterde luisteraar geen quintina te bespeuren. De traditie van Castelsardo staat wat dit 
betreft nagenoeg op eenzame hoogte. 
Ruim voor de paasvieringen legde ik in Castelsardo contact met de broederschap van de Oratorio di Santa 
Croce en met een viertal zangers die benevens de broederschap opereren onder de naam Cuncordu di 
Castelsardo.20 De eerste voltrekt de rituelen jaarlijks. De tweede (waaraan ik zal refereren als de Cuncordu) 
staan om politieke redenen los van de broederschap, en functioneren daarom min of meer als een zelfstandig 
koor. Pas in de eigenlijke, akoestische situatie drong tot mij door waar het de zangers om te doen is. 
De leider van de Cuncordu nodigde me uit in het hart van de middeleeuwse burcht om een prove (repetitie) 
bij te wonen. Nadat ze één voor één binnengedruppeld waren namen ze hun plaatsen in en begonnen te zingen. 
Ik herkende enkele liederen, en constateerde dat ze goed en zuiver gezongen werden, op die natuurlijke, losse 
wijze die zo kenmerkend is voor langdurige, orale tradities. Op zeker moment werd mijn aandacht afgeleid door 
een vrouwenstem die zich in het koor mengde. Niet zomaar een vrouwenstem, maar één die in harmonie met de 
mannenstemmen zong. Ik draaide meteen mijn hoofd om, omdat de stem niet van hen kwam, maar achter mij 
klonk. Natuurlijk was er geen vrouw te bekennen. Verbouwereerd draaide ik mijn hoofd terug en richtte mijn 
oren weer op de vier zingende mannen. Ik trok de verbluffende conclusie dat deze zeer natuurgetrouwe 
vrouwenstem van hén afkomstig was. Ze rees op uit de fusie van hun vier stemmen. Zo’n achttien jaar zeer 
intensieve luisterervaringen en eigen experimenten met boventoonzang, resonanties en timbres in gebruikelijke 
en ongebruikelijke muziekvormen uit de hele wereld, hadden mij doen geloven dat ik blind kon vertrouwen op 
mijn oren. Totdat ik impulsief mijn hoofd draaide, en voor een moment werkelijk geloofde een vrouwenstem te 
horen, en de bron van deze stem wilde zien. 
De quintina is een subtiel fenomeen, maar kan als de perfectie benaderd wordt wel degelijk zeer present zijn. 
Het werd me later in de de week, gedurende enkele proves van de broederschap en tijdens de processies zelf 
duidelijk dat de Maagd Maria niet op afroep beschikbaar is. De broeders in Castelsardo spenderen in de aanloop 
naar de paasweek een aanzienlijk deel van hun tijd aan zingen, in alle mogelijke combinaties van vier zangers, 
en het is allerminst gezegd dat de quintina zich in haar volle glorie toont. In feite geloof ik niet dat er die week 
een quintina geklonken heeft in mijn bijzijn—wat overigens allerminst wil zeggen dat er niet goed of niet mooi 
gezongen werd. Een quintina vereist van elk van de vier zangers geduld, oefening en een uitstekend gehoor, in 
combinatie met het talent om zeer exact te intoneren en onmiddellijk te reageren op de andere drie broeders. Pas 
als alle vier de stemmen deze kwaliteiten hebben kan alles op zijn plaats vallen. 
                                                           
20 Het gaat om (van laag naar hoog) Salvatore Tugulu, Giovanni Pina, Angelo Cavalieri, Matteo Santonini. Het is feitelijk 
onjuist om ze broeders te noemen, nu ze buiten de broederschap opereren. 
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5. De zang, de quintina en de religieuze ervaring 
Onmiddellijk na terugkomst vroeg collega-promovendus Stefan Belderbos, die nieuwe performances ontwikkelt 
voor de kerkelijke liturgie: “En, heb je nog religieuze ervaringen gehad?”, indachtig het interview dat Trouw-
journalist Koert van de Velde ons (onafhankelijk van elkaar) had afgenomen voor zijn rubriek over religieuze 
belevingen. Ik was thuis gekomen met antwoorden, maar ook met veel vragen. Wat te denken van het feit dat de 
vele zangers in een broederschap geen duidelijke quintina hadden gezongen in mijn bijzijn, ook niet bij de vele 
versies die ik gehoord had tijdens Lunissanti, terwijl een vast kwartet dat regelmatig samenkomt, maar geen 
onderdeel meer uitmaakt van de broederschap na een schisma in de jaren negentig, dat wel kon? Had ik ze bij de 
broederschap door domme pech gemist? Hadden de onvoorspelbare, complexe factoren die leiden tot de 
samenstelling van kwartetten niet zo gunstig uitgepakt dit jaar? En dan waren er de proves van de  
broederschappen, en de prachtige liederen in het huis van de officieuze leider van de broederschap, waarbij 
zangers die elkaar goed liggen voor de vuist weg een Miserere zingen. Het scheen mij toe dat bij deze 
gelegenheden soms extreem zuivere ratio’s 2:3:4:5 klonken. Maar is dat dan het toppunt van zuiverheid en 
harmonie? En is die klank ‘spiritueel’ van zichzelf? En waar was op die momenten de quintina? Zijn er soms 
ook ‘minder zuivere quintina’s’, die moeilijker te horen zijn? In laatste instantie kwam de vraag hierop neer: 
moest ik het ‘broederschapmodel’ met al zijn onvoorspelbare factoren lager waarderen, en moesten er meer 
professionele ensembles opstaan waarin de onderlinge, sociale harmonie gegarandeerd was, zodat de muzikale 
perfectie er vanzelf uit volgde? Toonde mijn ervaringen aan dat de sociale organisatie gebaseerd op niet-
religieuze principes een beter model voor de zang 
is dan die welke gebaseerd is op religieuze 
principes? Dan komen we toch weer uit bij: “En, 
heb je nog religieuze ervaringen gehad?”, en is de 
cirkel zo goed als rond. 
 
 
Illustratie 6.6.   In de aanloop naar Lunissanti zingen drie broeders en 
een gast uit een ander dorp informeel samen, in een ruimte die 
toebehoort aan de broederschap dichtbij de kerk. Gedurende het jaar 
vinden er talloze van dergelijke muzikale ontmoetingen plaats in 
steeds wisselende combinaties. 
 
Wat die laatste vraag betreft: ik had mijn antwoord daarop al in Sardinië gevonden. Er ging een onuitsprekelijke 
aantrekkingskracht en schoonheid uit van het ritueel, maar ook van het hele proces gedurende de maanden in de 
aanloop naar het ritueel, zoals Lortat-Jacob dat beschrijft. Mijn observaties tijdens de proves van de 
broederschappen, van hun intense passie voor het zingen, en van de pluraliteit van de kwartetten die in allerlei 
combinaties van vier zangers samenzongen, hadden mij ervan overtuigd dat het broederschapsmodel evenveel 
bestaansrecht had als het kwartet dat zich afgescheiden had. Lunissanti bestaat mede bij de gratie van deze 
onvoorspelbaarheid. De mogelijkheid dat er sommige jaren een prior is die uit piëteit met een naaste een kwartet 
samenstelt dat niet optimaal is, of die simpelweg niet het muzikale inzicht heeft dat noodzakelijk is om voor elk 
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van de drie kwartetten de goede mensen te vinden, dát is nu juist één van die onzekerheden die maakt dat 
broeders zich blijven inspannen.21 De broederschap als geheel heeft niet één stem, maar wordt gevormd door 
alle stemmen tezamen, in volmaakte, onvolmaakte en soms zelfs slechte combinaties. In de praktijk betekent het 
dat een aantal zangers gemotiveerd is om veel en zo correct mogelijk te zingen, dat een aantal onder de maat 
zingt, en dat er enkele natuurtalenten zijn die min of meer feilloos zijn. Een voorbeeld kan dat het beste 
illustreren. 
 
Videofragment op de cd: Miserere gezongen tijdens een prove  
Opmerkingen bij de video-opname: de bogi is de hoofdstem en zet telkens in; rechts van hem de falzittu, 
daarnaast de bassu (die meestal amper of niet hoorbaar is), tot slot de contra. De individuele stemmen 
worden relatief iets luider als de camera erop gericht is. De bogi is nog in de leer en wordt soms 
gesouffleerd door de falzittu. De lichaamshoudingen, gelaatsuitdrukkingen, mondopeningen en dergelijke 
verschillen van elkaar, precies zoals Lortat-Jacob dat heeft beschreven. Is hier een quintina te horen? Zeker 
zijn er boventonen te horen voor de opmerkzame luisteraar, maar ze zijn niet prominent. Wel is de 
overgrote meerderheid van de akkoorden zuiver, op enkele passages na waar de stemmen licht langs 
elkaar schuren. Deze algehele versmelting kan men mede beluisteren door de oren af te wenden van de 
directe indruk van de hoofmelodieën en te luisteren hoe het geluid een fractie van een seconde na de 
gezongen tonen in de ruimte doorklinkt. Het is af te lezen aan de uitdrukkingen van de bogi en de bassu 
dat zij hun plaats niet vol overtuiging kunnen innemen, zoals de falzittu en contra dat doen. Wel worden 
de timing (in een vrij ritme) en de articulatie van de zangers uitstekend gecoördineerd. Ook is te zien en 
horen dat de twee hogere stemmen sommige klinkers meer ‘openen’, terwijl de twee lagere stemmen ze 
soms iets ‘sluiten’, zodat het timbre van elke stem een beperkt deel van het gehele spectrum inneemt. 
Het Latijnse deel van de tekst van de Miserere luidt in de officiële gebedenboeken:22 
 
Et secundum multitudinem miserationum tuarum: 
dele iniquitatem meam. 
Amplius lava me ab iniquitate mea: et a peccato meo munda me 
Quoniam iniquitatem meam ego cognosco: 
et peccatum meum contra me est semper. 
Tibi soli peccavi, et malum coram te feci: 
[…] 
Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto. 
Sicut erat in principio et nunc et semper et in saecula saeculorum. 
Amen. 
 
Tijdens de prove beluisterde ik onder andere dit kwartet, dat niet optimaal was, maar een heel eind in de goede 
richting kwam. Het probleem was—vermoed ik—dat drie van de zangers comfortabel in hun eigen register 
zongen, maar dat één zanger, de bassu, onder zijn normale bereik moest zingen. Hij zong op zijn best op halve 
sterkte en leek soms helemaal onhoorbaar. Had men gekozen voor een echte bassu, dan was dit kwartet 
uitstekend geweest (bij een slechte bassu zou het tegendeel evengoed mogelijk zijn!). Maar omdat allerlei 
                                                           
21 De prior rouleert per jaar, en het samenstellen van de kwartetten, enige tijd voor de paasperiode, is één van de taken die hij 
op zich moet nemen. Ook deze belangrijke taak is gebaat bij een ontwikkeld muzikaal gevoel. 
22 In de live-versie verschillen enkele woorden. […] duidt frases in dialect aan welke hier ontbreken. 
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zangers om allerlei redenen met elkaar samenzingen, en op allerlei momenten tijdens de maanden van 
voorbereiding voor Lunissanti, voldoet niet elke versie van de gezangen aan de ideale voorwaarden. Het gaat 
erom dat men zingt, en niet alleen dat men perfect zingt: het proces is belangrijker dan het resultaat. Zingen 
bestendigt sociale verbanden, affirmeert gedeelde sociale en religieuze standpunten.23 Ook in niet-ideale 
omstandigheden kan dat tot gepassioneerde en behoorlijk zuivere muziek leiden. 
6. De juiste intonatie 
Die perfectie: hoe perfect is die? Het is duidelijk dat de Cuncordu de ideale proporties (2:3:4:5) het dichtst 
benaderde van alle groepen die ik hoorde: de quintina is er het bewijs van. Maar hoe moet dat gezien worden in 
het licht van de vragen in Hoofdstuk Drie en Vier, waar ik de boventoonreeks en de ervan afgeleide stemmingen 
en intonaties natrok op hun zuiverheden en onzuiverheden? Hoe verhoudt de theorie van ideale proporties zich 
tot de praktijk? Hiervoor kunnen we te rade gaan bij een andere, veel jongere traditie waar eveneens fusietonen 
ontstaan uit zuiver gezongen drieklanken gerealiseerd door vier manlijke zangers. Dit is het zogenaamde 
barbershopzingen dat in de Verenigde Staten ruim een eeuw geleden tot bloei is gekomen en via diverse 
transformaties tot de dag van vandaag voortbestaat. 
Ik zal kort stilstaan bij deze traditie (die ik overigens nooit in volle glorie live gehoord heb), omdat de 
zangers zich duidelijk hebben uitgesproken over de effecten die ze horen van de boventonen. In barbershop 
worden fysieke aspecten van het zingen en luisteren sterk benadrukt. Het effect van de boventonen van de vier 
zangers wordt onder andere ringing chords, bell tones en expanded sound genoemd. Het werkwoord ‘zingen’ 
wordt zelden gebruikt: de zangers hit, chop, ring, crack en swipe akkoorden. Etnomusicoloog Gage Averill wijst 
erop dat barbershop in Amerika24 vooral gecultiveerd wordt om uitdrukking te geven aan een gedeelde ideologie 
en een gedeeld wereldbeeld, aan verschillen tussen sexe, klasse en ras, en als versterking van nostalgische 
gevoelens naar de goede oude tijd. Zoals diverse van zijn bronnen het uitdrukken, is er sprake van sterke en 
bijzondere ervaringen. De één kenmerkt die als ‘plezierig’, de ander als ‘fun’ (“Wow, I want to be part of 
that!”). Bij sommigen vallen de monden open of gaan er tranen rollen. Een ander hoort engelen zingen.25 Of 
zoals één barbershopzanger annex theoreticus het uitdrukte: 
[We] memorize just how these chords can sound if struck just right, and as we reach them in the song we 
tune our voices to hit the proper frequency. Of course, the more skilled the singers, the more Barbershop 
ringing chords they hit, and this is the area in which contests are won or lost. What happens when a ringing 
chord is struck? … The result is a tingling of the spine, the raising of the hairs on the back of the neck, the 
spontaneous arrival of “goose flesh” on the forearm. When all of this is happening, the human ear can hear 
only one sound through four voices combined to produce it. These four frequencies merge into a pattern 
which in effect produced a new sound, a fifth note of almost mysterious propensities … It’s the 
                                                           
23 Alan P. Merriam, The anthropology of music. Indiana: Northwestern UP, 1964. Voor een andere kijk op de functies van 
muziek in de maatschappij, zie bijvoorbeeld Jacques Attali, Noise. The political economy of music. Minneapolis: University 
of Minnesota Press, 1995. 
24 Er zijn ook vele kwartetten en koren in Europa, inclusief Nederland. 
25 Gage Averill, ‘Bell tones and ringing chords: sense and sensation in barbershop harmony’, The World of Music, 41/1, 
1999, 38, 39. 
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consummation devoutly wished by those of us who love Barbershop harmony. If you ask us to explain 
precisely and scientifically why we love it so, we are hard put to answer; that’s where our faith takes over.26 
De akkoorden die barbershopzangers creëren zijn diverser dan die van de Sardijnse broeders, maar berusten op 
hetzelfde principe van reine intonatie met grondtoonrelaties als 2:3:4:5 als basis. Daarnaast worden er andere 
intervallen gezongen (zoals 7:4, 9:4 en afgeleide vormen van deze basisratio’s), die het palet aan akkoorden en 
aan psycho-akoestische bij-effecten dramatisch vergroten. Johann Sundberg vergelijkt in The science of the 
singing voice de intonaties van barbershopzangers met die van klassieke zangers.27 Zoals we al zagen in 
Hoofdstuk Vier, accepteren luisteraars bij klassieke zang, waarbij de evenredigzwevende stemming de norm is, 
aanzienlijke afwijkingen van die stemming. Volgens Sundberg betreft dat een orde van grote van 20 cents, soms 
zelfs meer. Dat wil zeggen dat van de 100 cents die er in een halve toon (si-do) gaan, een afwijking van 20 cents 
(20%) nog altijd als zuiver beoordeeld wordt.28 De resultaten hangen sterk af van vibrato: hoe minder vibrato er 
toegepast wordt, hoe sneller het oor onzuiverheden afwijst.29 Voor ensemblezang zonder vibrato neemt hij 
vervolgens barbershop als voorbeeld. Na metingen concludeerde hij: 
The accuracy of intonation was found to be very high indeed: the interval averages showed mean errors 
below 3 cents! Regarding the sizes of the intervals, … this quartet uses values quite close to the pure or 
harmonic versions of the intervals. It will be recalled that it is only these pure intervals that do not generate 
beats. 
Sundberg laat zien dat barbershoppers complexe akkoorden op het gehoor afstemmen op harmonische ratio’s 
die aanzienlijk afwijken van de evenredigzwevende stemming. Zo kan de afstand tussen de zesde en zevende 
harmonische (7:6) vertaald worden naar een afstand tussen twee grondtonen. Dat levert een interval van een 
kleine terts op met een waarde van 267 cents. Dat is 33 cents onder de kleine terts in evenredigzwevende 
stemming, die 300 cents bedraagt. Het zijn dit soort afstanden die de niet-ingewijde luisteraar soms als zeer 
vreemd en zelfs vals in de oren kunnen klinken als ze naar Sardijnse polyfonie luisteren. Toch is de afstand van 
267 cents natuurlijker dan die van 300 cents, omdat die laatste slechts op puur rekenkundige gronden bestaat. 
We horen dan ook een echo van de kritiek van fysicus Hermann Helmholtz en componist Lou Harrison op de 
alomtegenwoordigheid van de evenredigzwevende stemming (besproken in Hoofdstuk Drie), als Sundberg 
concludeert: “Against this background, we must doubt that the equally tempered scale can be accepted as the 
ideal version for judging whether a tone is sung in tune”.30 
De resultaten van Sundberg’s onderzoek gelden als een redelijke indicatie van de mate waarin de betere 
kwartetten van Castelsardo het ideaal van 2:3:4:5 benaderen. Zij komen inderdaad dichtbij de ideale proporties 
van de boventoonreeks, niet in de eerste plaats door individueel boventonen te zingen, maar door hun 
grondtonen zo zuiver mogelijk af te stemmen en gedurende het melodieverloop waar nodig in een fractie van 
een seconde bij te sturen. Samen moeten zij telkens, voor elke nieuwe toon, die balans zien te vinden. En als dat 
                                                           
26 Jim Erwin, “Barbershop harmony—a natural science”, The Harmonizer, 21(2), 19, 30. Geciteerd in Averill, Bell tones, 38. 
27 Johan Sundberg, The science of the singing voice. Dekalb: Northern Illinois University Press, 1987, 177-181.   
28 Ibid., 178. 
29 Ibid., 177. 
30 Ibid., 179. 
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gebeurt, en dat is niet vaak zo, dan ontstaat de indruk dat de aldus in elkaar grijpende harmonischen tezamen 
een complete, nieuwe stem vormen. 
7. Reële tonen, virtuele stemmen 
Om ‘mijn’ quintina nog eens te beluisteren vestigde ik mijn laatste hoop op de mededeling van de falzittu, dat 
zij enkele dagen later zouden bijdragen aan een concert dat opgenomen zou worden ten behoeve van een cd 
productie. Ik kon daar niet bij aanwezig zijn, en vroeg mij af of zij er in geslaagd zouden zijn in de kathedraal 
van Tergu hun ongrijpbare quintina nogmaals te voorschijn te laten komen. En zou dat dan ook vastgelegd 
kunnen worden op een cd, of zou daarmee de glans van de quintina verloren gaan? Wat die laatste vraag betreft 
had ik goede hoop, omdat Lortat-Jacob, tenslotte de autoriteit buiten de broeders zelf, in zijn bespreking van de 
quintina verwees naar zijn cd-opname van één van de drie sleutelstukken van de Lunissanti-viering, het Jesu, 
waarop de vijfde stem goed hoorbaar was. Inderdaad had ik daar duidelijk een hogere melodielijn kunnen 
volgen, en daarop had ik jarenlang mijn idee van de quintina gebaseerd. Enige jaren na het concert kon ik de cd 
uit Tergu bemachtigen, een wereldmix van Roemeense zigeunermuziek, Gregoriaans gezang, oosterse 
percussie, en de Cuncordu di Castelsardo. Prachtige, gedragen uitvoeringen van een Gloria, Stabat Mater en Te 
Deum, zonder meer zeer zuiver geïntoneerd (men beluistere het Gloria, CD #50). Maar hoorde ik een quintina? 
Ik hoorde in ieder geval niet wat ik zelf in de besloten prove in de burcht had gehoord. Wel klonk er op 
sommige momenten duidelijk een partij mee boven de grondtonen van de zangers, ongeveer zoals op de cd-
opname waar Lortat-Jacob naar verwees. Zou de quintina die mij zelf zo getroffen had misschien niet 
vastgelegd kunnen worden, bijvoorbeeld omdat haar ruimtelijkheid, die mij zo in verwarring had gebracht, haar 
vervolmaakte? 
Ik ben niet meer teruggekeerd naar Sardinië om de proef op te som te nemen. Maar deze vragen staan niet 
alleen. Ik noemde al de luisterervaring die ik opdeed bij opnames uit Corsica, waar ik zo duidelijk boventonen 
in hoorde meeklinken, dat ik mij afvroeg of de zangers zich bewust waren van die tonen.  Op Sardinië zijn ook 
vele tenores, wereldlijke groepen die ronkende en snerpende akkoorden produceren waar soms ook 
‘bijgeluiden’ in gehoord kunnen worden, al missen die de akoestische concentratie van de quintina. Musicoloog 
Ignazio Macchiarella nodigde mij bovendien uit mee te komen naar het dorp Santu Lussurgiu, alwaar een 
andere polyfone zangtraditie in ere gehouden wordt. De eerste broederschap die ik na aankomst beluisterde (het 
dorp heeft er meerdere) intoneerde zeer zuiver en produceerde een gonzende wolk harmonischen die de kapel 
geheel leken te vullen. Tijdens een diner met vele broeders werd er ook gezongen. Weer viel mij op dat zangers 
typische timbres hebben, die mogelijk een voorwaarde zijn om zoiets als een quintina te produceren. En 
inderdaad hoorde ik tijdens de polyfone samenzang iets wat leek op een boventoonmelodie. Ignazio 
Macchiarella tekende op, bij monde van de concurdu waar de leider zelf deel van uitmaakt, dat ze soms spreken 
over la voce de angeles, de stem van engelen.31 Wat voor effect dit precies is kon ik niet met zekerheid 
vaststellen; het probleem werd in feite gecompliceerd door de opmerking dat het gezang waarin ik een voce de 
angeles hoorde, werd afgedaan als een ondermaatse uitvoering. 
                                                           
31 Ignazio Macchiarella, Cantare a cuncordu. Uno studio a più voci (met cd). Udine: Nota, 2009. 
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8. Samenvatting en conclusie 
Mijn ervaringen in Sardinië hebben tot uiteenlopende resultaten geleid.  Net als Lortat-Jacob heb ik mij in mijn 
bestudering van de Sardijnse polyfonie sterk gericht op de sonore materie. Middels de resonanties legt deze 
materie een eigen dwingende vorm op aan stemmen, waarvan de uitwendige opbouw op elke toonhoogte een 
weerspiegeling is van de inwendige harmonie. Door deze inwendige harmonie zo voortreffelijk te 
externaliseren, ontstaat er een bijzondere toegang tot die harmonie: de uitwendige grondtonen van de 
samenzang maken niet alleen hoorbaar wat er inwendig verborgen zit in de stemmen van de zangers. De 
innerlijkheid van de toon wordt als het ware binnenstebuiten gekeerd, om zich voor de luisteraar via de 
grondtonen ‘terug te spiegelen’ in het bereik van de harmonischen. Wat men hoort lijkt niet op wat een 
boventoonzanger doet, solo of en groupe, maar klinkt als een volwaardige, zuivere vrouwenstem. In mijn 
geval—het ene geval waar ik getuige van was—leek die stem niet afkomstig te zijn van de zangers. 
Het was te verwachten dat een structurele imitatie van de traditionele, rituele gezangen van de Sardijnen 
geen sinecure zou zijn. De pogingen daartoe met het Parafonie Laboratorium brachten gaandeweg aan het licht 
dat we niet in staat waren alle details onder de aandacht te brengen. Het bezoek aan Sardinië maakte mij 
bovendien duidelijk dat het onrealistisch zou zijn om onze zinnen op de quintina te zetten: niet voor niets is zij 
bij uitstek een verschijnsel van gratie. Men kan de quintina niet oproepen, zoals een boventoonzanger in zijn 
eentje in staat is boventonen te zingen. En als men na een lange, gerichte training op de concrete materie van 
grondtonen en timbre een quintina opwekt, dan is zij mogelijk alleen voor toehoorders duidelijk waarneembaar. 
Is het aannemelijk dat er meerdere varianten van de extra, virtuele stem zijn? Mijn ervaring van de quintina 
leek niet op die van de voce des angeles, als die laatste al zo mag heten, noch op die welke Lortat-Jacob op cd 
documenteerde. Ook hier tekent zich het probleem af dat we niet weten hoe de ander luistert, en dat een enkel 
woord (in dit geval ‘quintina’) de illusie wekt dat datgene waar het naar verwijst ook eenduidig is. Hoewel de 
sonogrammen van Lortat-Jacob een vernuftig en overtuigend instrument zijn om inzichtelijk te maken hoe vier 
stemmen in elkaar kunnen grijpen, leveren ze nog geen ondubbelzinnig recept voor een luisterervaring op. 
Zoals ik al vermeldde, verwachtte ik niet werkelijk in staat te zijn een getrouwe weergave van Sardijnse 
gezangen te realiseren met mijn zangers. Onverwachts, en veel later, bleek er een quintina-achtig verschijnsel 
op te duiken in een andere, nieuwe creatie van Parafonia, dat alsnog een licht kan werpen op deze vragen. Een 
nadere bespreking van dit verschijnsel, dat te horen is op de cd, volgt in Hoofdstuk Elf. 
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1. Harmonischen en subharmonischen 
Het Tibetaans boeddhisme wordt beleden in een praktijk van terugkerende, gecultiveerde acties (rituelen, 
ceremoniën, handelingen). Dit zien we terug in, bijvoorbeeld, de performatieve kunst van het redetwisten en 
het maken van mandala’s van zand (die na voltooiing weggeveegd worden). Het bestuderen van gewijde 
teksten van het boeddhisme (soetra’s) en van mantra’s (kernachtige formules van één of enkele syllaben) 
gebeurt in de eerste plaats door middel van recitatie, en niet in een zwijgend, mentaal leerproces. Doorgaans 
leidt een voorzanger, aangeduid met de titel umze, de recitaties.1 In vrijwel alle scholen van het Tibetaans 
boeddhisme (en daarbuiten) worden daarbij speciale stemtechnieken gebruikt, waarbij vaak sprake is van een 
gutturaal geluid. Soms gebeurt dat in combinatie met technieken om de grondtoon een octaaf te verlagen en een 
wat korzelige, rasperige klank mee te geven: de zogenaamde subharmonischen. Zij veranderen het natuurlijke 
timbre van de spreekstem. In een zeer klein aantal gevallen gaan deze zorgvuldig gecultiveerde manipulaties 
van het stemgeluid gepaard met bewust gezongen boventonen. 
In maart 2006 reisde ik naar India om ter plekke te horen en zien hoe Tibetaanse monniken hun 
boventoonzangtechnieken gebruiken en om een begin te maken met het ontrafelen van de mogelijke 
betekenissen ervan. Vanwege het jaarlijkse onderricht van de Dalai Lama was het korte verblijf in Dharamsala, 
waar de Tibetaanse regering in ballingschap en een groot deel van de Tibetaanse vluchtelingen verblijft, 
succesvol te noemen. Er waren veel lama’s aanwezig, en het lukte me om niet één, maar drie ordes die 
boventonen zingen te contacteren en een begin te maken met het documenteren van hun recitaties. De reis 
kreeg echter geen vervolg, waardoor vele vragen over Tibetaanse boventoonzang, en de relatie tussen klank en 
hun geestelijke pad onopgelost moeten blijven. 
Dit gemis kon deels opgevangen worden door een verdere studie van bronnen uit de literatuur. Het bekende 
startpunt voor wat betreft Tibetaanse boventoonzang zijn de korte reisverslagen die Huston Smith, destijds als 
filosoof verbonden aan het Massachusetts Institute of Technology, publiceerde in de jaren zestig.2 Een meer 
complete studie over muzikale technieken en hoe de uiteenlopende ordes, scholen, kloosters en academies deze 
gebruiken is te vinden in het proefschrift van Terry Ellingson uit 1979, wat van alle bronnen uit de literatuur 
het meest relevante overzicht biedt voor stemtechnieken,3 en in Ivan Vandor’s overzicht van Tibetaanse 
boeddhistische muziek.4 Een andere studie uit de jaren zeventig geeft weliswaar veel informatie over zang en 
                                                           
1 Ivan Vandor (Die Musik des Tibetischen Buddhismus. Wilhelmshaven: Heinrichhofen’s Verlag, 1978) en Terry Ellingson 
(Mandala of sound. Concepts and sound structures in Tibetan ritual music. Proefschrift, Madison: University of Wisconsin-
Madison, 1979) gebruiken enigszins verschillende wetenschappelijke transliteraties. Ik zal hier uitsluitend vereenvoudigde 
fonetische transcripties gebruiken zonder verbindingsstreepjes (dus umze, niet um-ze). 
2 Huston Smith et al., ‘On an unusual mode of singing of certain Tibetan lamas’, Journal of the Acoustical Society of 
America, 41, 1967, 1262-1264; Huston Smith en Kenneth N. Stevens, ‘Unique vocal abilities of certain Tibetan lamas’, 
American Anthropologist, 1967, 209-212. 
3 Ellingson, Mandala, xiii-831. 
4 Vandor, Die Musik, 7-152. 
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stemtechnieken, maar is waarschijnlijk onvoldoende representatief.5 Tot slot heb ik veel gehad aan de 
gesprekken met musicoloog Ricardo Canzio. Als autoriteit op het gebied van Bön muziek is hij door en door 
vertrouwd met technieken, betekenissen en recente transformaties van ritueel musiceren in Tibetaanse religie, 
en de valkuilen die de studie daarvan met zich meebrengt.6 
De uiteenzetting die volgt vangt aan met een overzicht van belangrijke bronnen die Tibetaanse 
boventoonzang als verschijnsel op de kaart hebben gezet. Daarna volgt een verslag van de belangrijkste 
ontmoetingen tijdens mijn reis en een beschrijving van de opnamesessies. Ik sta stil bij de inhoud van het 
verschijnsel ‘Tibetaanse boventoonzang’, dat niet goed aansluit op mijn definitie. Ik vraag mij af in hoeverre ik 
de beschrijvingen en claims over boventoonzang in Tibetaanse religieuze muziek als zanger-luisteraar ook 
daadwerkelijk kan waarnemen, en wat de belichaamde kennis die ik vergaard heb op dit terrein opwerpt aan 
vragen over deze tradities. Ik kom zo tot een nadere overweging van de mantra en het begrip kiemlettergreep. 
Deze bijzondere vormen van articulatie of ‘spraak’ worden beschouwd als verbindende elementen van de 
lichaam-geest oppositie, waarbij ik naga welke rol boventonen daarin kunnen spelen. 
2. Tibetaanse boventoonzang als concept 
De Gyüme, Gyütö en Drepung instituten, welke in de literatuur geassocieerd zijn met boventoonzang, zijn 
onderdeel van de Gelugpa tak van het Tibetaans boeddhisme. De Gyütö en de Gyüme academies worden 
bovendien beschouwd als instituten die het Vajrayana boeddhisme, het pad van het ‘Diamanten Voertuig’, 
bestuderen. Dat wil zeggen dat ze zich speciaal bezighouden met tantrische technieken en rituelen.7 Zij worden 
al langer in de literatuur genoemd als scholen die boventoonzang ontwikkeld hebben. Huston Smith is de eerste 
die de rituelen van de Gyütö in detail beschreef, nadat de monniken Tibet ontvluchtten in 1959. Smith kwam 
bij toeval terecht bij het tijdelijke onderkomen van Tibetaanse lama’s, in het bergachtige noordoosten van 
India. Hij werd getuige van een ritueel dat in totaal 60 uur duurde, verspreid over vier dagen. Gedurende 
bepaalde passages nam hij een drieklank waar in de stem van een enkele monnik, die daarna geïmiteerd werd 
door de hele groep. De onbekende zangtechniek, die hij chordal chanting doopte, duurde steeds voor elke 
anderhalf uur ongeveer 10 minuten.8 
Details van de klankproductie voor Tibetaanse rituele zang en recitatie vertonen overeenkomsten met de 
oude Indiase fonologie, die de productie van klinkers en medeklinkers grondig in kaart brengt. Naast een 
precieze, haast wetenschappelijke aandacht voor spraakklanken, werken tantrische technieken het gebruik van 
                                                           
5 Walter Kaufman, Tibetan Buddhist chant. Bloomington: Indiana UP, 1975 en de recensie door Ter Ellingson in Asian 
Music, 8/1, 1977, 64-81. 
6 Zie ook Ricardo Canzio, ‘The Bonpo tradition: ritual practices, ceremonials, protocol and monastic behaviour. An 
ethnomusicological description’, in Jamyang Norbu (red.), Zlo-gar. Dharamsala: Library of Tibetan Works & Archives, 
1986, 45-57.’, 
7 Voor de manieren waarop het Sravakayana (Hinayana), Mahayana en Vajrayana pad binnen Tibetaanse ordes vermengd 
zijn, zie Ellingson, Mandala, 328-330. 
8 Smith en Stevens, Unique vocal abilities, 209. 
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het lichaam voor het produceren van en concentreren op klank verder uit.9 Van de Tibetaanse beoefenaar van 
meditatie wordt een ontwikkeld bewustzijn verlangd van de manier waarop klank fysiek tot stand komt. 
Illustratief is de transcriptie van een les die te vinden is in Ellingson’s boek: 
Now, here, you begin a little lower … No, the cymbal beat comes after, just a little, and then you can 
breathe if you must … As you go up, change the sound from “a” to “o” … then you click the cymbals 
once; then a little up and down, with the cymbals clicking faster each time. Then you go into mouth voice, 
with the sound here, in your teeth, and then up a little, and the voice is in your nose. Then you come down 
again, swallowing the sound all the way into the back of your throat, letting it become silent … 10 
Terwijl de buitenstaander geneigd zal zijn zich vooral op de melodie te concentreren (die op zich al moeilijk te 
doorgronden en leren is), blijkt dat Tibetanen aandacht besteden aan de plek waar de klank voor het gevoel 
gemaakt wordt, de exacte articulatie van klinkers, de intonatie, de balans tussen spanning en ontspanning van 
de vele spieren. Dit fragment laat zien dat de plaats waarop de toon gemaakt en gevoeld wordt gedurende een 
korte passage duidelijk gedefiniëerd is. Eerst wordt de adem genoemd, dan de klinker, dan gaat men de 
‘mondstem’ in, dan is de klank ‘in je tanden,’ dan gaat deze omhoog en komt in de neus, dan weer naar 
beneden, om tot slot diep de keel in te gaan en ingeslikt te worden. Dan ‘wordt de klank stil’. Lama’s stellen 
geluiden innerlijk voor die niet tot klinken komen, met als resultaat twee ‘geluidsbronnen’ voor beoefenaars: 
één reële en één op basis van het voorstellingsvermogen.11 De gevolgen die dit heeft voor een getrouwe 
weergave van vorm en inhoud van Tibetaans ritueel gezang moge duidelijk zijn. Een niet-ingewijde kan weinig 
meer doen dan de uiterlijke, waarneembare gebeurtenissen beschrijven en analyseren; daarnaast kan hij de 
verbale uitleg van de monniken bestuderen en eveneens nader analyseren. Ik zal dat nu doen door de aandacht 
te richten op de vocale boventonen, waar de lama iets mee doet op een manier die anders is dan bij zangers uit 
andere tradities. 
Relevant vanwege de boventoonzang is een zangtechniek die gyüke of tantrische stem genoemd wordt. 
Ellingson bespreekt twee vormen hiervan en laat zien dat de tweede weer technieken omvat voor het maken 
van klanken waarbij een akkoord onstaat. 
“Tantra voice” is used at the Tantric Colleges … and by Dbu mdzad (umze, MvT) and other trained 
singers in other monasteries. It seems to be produced by a special method of tensing some throat muscles 
while relaxing others to allow very low-frequency, high amplitude vibration of the vocal cords when 
strong breath pressure is applied by special coordination and effort of upper and lower body muscles. The 
resulting sound is very low-pitched (ranging from around Bb2 to about D1), loud, and rich in resonances 
… . Skilled performers of Rgyud skad (gyüke, MvT) are able to manipulate the relationship of these 
resonances so that each performer produces a “chord” of two or three audible simultaneous pitches, 
perhaps by reinforcement of selected overtones, asymmetrical vibration of the vocal cords, or some other 
method. Two types of Rgyud skad are in general use: 
2a) mdzo skad (dzoke, MvT), “voice of the hybrid yak-bull”: Mdzo skad is used at the Upper Tantric 
College, and by Dbu mdzad at other institutions … Expert singers produce a clearly audible pitch two 
octaves and a “Major third” above their lowest pitch, so that even a soloist sings in parallel “thirds”. …. 
                                                           
9 Ellingson, Mandala, 386-389. Zie voor Indiase fonologie: Frits Staal, Over zin en onzin in filosofie, religie en wetenschap. 
Amsterdam: Meulenhoff Educatief, 1986, 107 e.v. 
10 Ellingson, Mandala, 392. 
11 Ellingson, Mandala, hoofdstukken Vier, Vijf en Zes. 
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2b) Gshin rje’I ngar skad (shinje ngarke, MvT), “roaring voice of the [Slayer of the] Lord of Death”: This 
is the special style of voice production of the Lower Tantric College … Expert singers produce an audible 
pitch two octaves and a “fifth” above their lowest pitch.12 
De technieken zijn iets verschillend voor de hoge (Gyütö) en de lage (Gyüme) tantrische scholen, zowel qua 
klank als qua symboliek. Voor de Gyütö is een overdaad aan materiaal beschikbaar waaruit hun boventoonzang 
onmiskenbaar blijkt: getuigenverslagen, opnames, beschrijvingen, metingen, tournees in Europa en de 
Verenigde Staten waarin we met eigen oren kunnen horen wat zij doen. Voor de Gyüme is er minder en ook 
minder overtuigend materiaal. Ellingson is niet de eerste die hun technieken identificeert als boventoonzang, 
maar ik mis bij hem een duidelijke verantwoording of meer gedetailleerde beschrijving van zijn bevindingen. 
Van de opnames die ik ken, is de eerste opname uit de jaren zestig de enige waarop duidelijk boventonen te 
horen zijn. Mogelijk wordt de techniek dus door weinigen beheerst. De gebedsoffers (puja) die de Gyüme op 
mijn verzoek hielden werden wel met de verlaagde, gutturale technieken uitgevoerd, maar zonder dat er sprake 
was van een boventoonakkoord. De vraag rijst of er geen sprake is van een verwarring van categorieën van 
zangtechniek, maar zoals gezegd was ik niet in staat zelf vervolg te geven aan mijn veldwerk in India. 
 
Tegenwoordig lijken monniken de uitvoeringen die op tournees voor niet-Tibetaanse toehoorders gehouden 
worden aan te passen, en daarbij het aandeel van boventoonzang te vergroten. Mogelijk is de belangstelling 
voor het Tibetaanse boeddhisme buiten de eigen gemeenschap en voor de bijbehorende ‘muziek’ ook de 
oorzaak van een nieuwe traditie of cultivatie van boventoonzang die in vroege bronnen niet genoemd werd: die 
van het Drepung klooster, dat tegenwoordig in Zuid India gevestigd is. Van het Drepung klooster verschenen in 
1991 en 1992 cd’s waarop individuele monniken expliciet als boventoonzangers gepresenteerd werden.13 Dit in 
tegenstelling tot de Gyütö en Gyüme, waar afzonderlijke zangers in publicaties bij mijn weten nooit expliciet 
aangeduid zijn als boventoonzanger, laat staan als ‘excellente boventoonzangers’.14 Hebben de Amerikaanse 
intermediairs (de sponsors, de platenmaatschappij, de tekstschrijver, de concertpromotoren) misschien zélf deze 
specifieke kwalificaties geïntroduceerd, als onderdeel van hun marketingstrategie? Dat lijkt waarschijnlijker 
dan dat de monniken zichzelf ‘adverteerden’ als (excellente) boventoonzangers. Aan de andere kant: enkele 
lama’s van het Drepung/Gomang klooster nemen momenteel een belangrijke plaats in als ‘hofleveranciers’ van 
uitstekende, begaafde zangers/reciteerders voor de Tibetaanse regering in ballingschap in Dharamsala. Gomang 
lama’s stonden bekend om hun vocale kwaliteiten, en sommige umze’s buiten de twee tantrische scholen 
ontwikkelden zangtechnieken op hoogstaand niveau.15 
Afgaande op mijn luisterervaringen, beschrijf ik nu mijn ontmoetingen en opnamesessies bij de Indiase 
vestiging van het Gyütö klooster in Dharamsala, en die met drie voorzangers van het Drepung/Gomang 
klooster. 
 
                                                           
12 Ellingson, Mandala, 399. 
13 Tibetan Buddhist monks from the Drepung Loseling Monastery, Sacred music, sacred dance (cd), 1992.  
14 Maar weer wel als ‘expert singers’: dat is de term die Ellingson gebruikt aan het slot van het citaat hierboven. 
15 Ellingson, Mandala, 327, 399. 
GRENZEN VAN HET HOORBARE 127 
3. Het Gyütö klooster 
Op 22 maart 2006 voerden de monniken van de Gyütö Branch Office in Dharamsala op mijn verzoek een korte 
puja uit. Er waren negen monniken aanwezig, waaronder een senior lama en een gast uit een ander klooster. De 
gebeden werden opgedragen aan de beschermgod Mahakala. De umze begon, de anderen vielen meteen in. Er 
werd eerst enkele minuten in koor gereciteerd. Hierbij hadden de meeste monniken de ogen open, en leek de 
één meer geconcentreerd dan de ander. Daarna begon een tweede deel, dat ruim 15 minuten duurde. Dit werd 
grotendeels op een enkele, gezamenlijke grondtoon (homofoon) gereciteerd, met aan het eind van sommige 
frases een gezamenlijk glissando omlaag of een octaafsprong naar het normale stemregister, soms met korte 
melodische versieringen. Zwevingen tengevolge van verschillen in toonhoogte werden gaandeweg minder en 
de versmelting van de stemmen sterker. Bij de lang aangehouden syllaben (op de klinker oe) werden 
harmonischen steeds duidelijker hoorbaar. Ik hoorde ter plekke een akkoord met een grote terts (H5 of H10), 
een octaaf (H4 of H8) en soms een grote secunde (H9). Omdat de grondtoon langzaam steeg veranderde de 
sterkte van de resonanties enigszins, maar er bleef voortdurend sprake van een harmonie van boventonen. De 
beginsyllaben waren steeds anders, afgaande op de medeklinkers die eraan vooraf gingen: er werd een langere 
tekst voorgedragen, waarvan de klinkers telkens weer naar het boventoonakkoord toegebogen werden. Bij dit 
gedeelte hadden veel monniken de ogen dicht en waren ze meer geconcentreerd. Een fragment van deel 2 is te 
horen op de CD #51. 
4. Het Drepung Loseling / Drepung Gomang klooster 
Nadat we ook Gyüme lama’s gestrikt hadden voor een opnamesessie, suggereerde mijn tolk Tsering dat ik 
tevens de umze van het Drepung Loseling klooster zou moeten ontmoeten. Hij is door de Dalai Lama 
uitverkoren als hoofdzanger voor belangrijke rituelen. We kwamen hem prompt tweemaal tegen op straat, 
waarbij Tsering hem verzocht mij te woord te staan. Hij was erg druk, maar stemde in met een korte 
ontmoeting en opnamesessie. De dag erna ontmoetten we de geshe (doctor, geleerde), die twee secondanten bij 
zich had, in de bijgebouwen van het Namgyal klooster waar de Dalai Lamai zijn dagelijkse voordrachten 
hield.16 Zonder veel tijd te verliezen gingen we op de grond zitten. De drie umze’s deden een gebed voor een 
mandala offer (CD #52): een gebed dat uitgevoerd wordt bij het offeren aan een lama, Boeddha of 
bodhisattva. 
Geshe Tashi zat recht voor mij op de grond, geflankeerd door de twee andere lama’s. Toen hij zijn korte 
recitatie begon was zijn bulderende présence op zich al overweldigend. De zorgvuldig gemanipuleerde 
klinkers, op een omlaag geoctaveerde grondtoon,17 werden haarfijn uitgesplitst in resonantiegebieden die voor 
mij op het gehoor te onderscheiden waren. Het was meer als het zinderen van de gongs en bronzen ketels van 
                                                           
16 Vanwege de persoonlijke kleuring van de stemmen van de uitvoerders vermeld ik hun namen: Geshe Tashi en umze 
Tenzin Palchor van Drepung Loseling, umze Lobsang Chophel van Drepung Gomang. 
17 Het mechanisme van deze techniek is nog niet goed te verklaren en blijft onderwerp van studie. Voor een recente 
vergelijking van Siberische, Tibetaanse en andere varianten ervan, zie Sven Grawunder, On the physiology of voice 
production in South-Siberian throat singing. Analysis of acoustic and electrophysiological evidences. Berlin: Frank & 
Timme, 2009. 
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de Balinese gamelan dan de zuivere klank van Europese klokken waar Huston Smith aan moest denken toen hij 
Gyütö monniken voor het eerst boventonen hoorde zingen. Na zo’n twintig seconden zetten de twee andere 
monniken in. Ze deden vrijwel exact wat de voorzanger deed: het was ritmisch spatgelijk, en qua timbre een 
uitzonderlijk zuivere afstemming in het hele spectrum, van het verlaagde octaaf tot de rinkelende formanten. 
Ik kon er niet achter komen hoe de Drepung hun stem karakteriseren. Deze gebeden uit het Drepung 
klooster leken amper op de gebeden en mantra’s die de Gyütö ten gehore brachten. De kracht van de stemmen, 
die van de hoofdzanger voorop, was overweldigend vergeleken bij die van de Gyütö. Dit werd ten dele 
veroorzaakt door hun nabijheid, maar ook de standen van de lippen, kaken en kin waren anders dan die van de 
Gyütö’s. Ongetwijfeld staan deze details ten dienste van een bewust gezocht akoestisch resultaat. Het is 
enerzijds een enorm ratelend lawaai, met talloze geluiden in dat ene geluid. Paradoxaal genoeg is er anderzijds  
sprake van een virtuoze versmelting. De drie stemmen leveren een homogene samenklank op in die zin, dat het 
moeilijk of onmogelijk voor mijn gehoor is om de drie afzonderlijke mannenstemmen terug te halen uit het 
eindresultaat. Dit betekent dat de relatieve sterktes van hun harmonischen in specifieke frequentiebanden zeer 
goed op elkaar afgestemd zijn. 
5. Wel of geen boventoonzang?  
Toch is het is twijfelachtig of we van boventoonzang kunnen of moeten spreken bij de Drepung lama’s. De 
samenklanken zijn zonder meer boventoonrijk, maar worden er ook bewust specifieke boventonen geselecteerd 
om afzonderlijk waargenomen te worden? Daar lijkt het niet op. Het is eerder zo dat alle formanten, plus een 
intens versterkte en verlaagde grondtoon als het ware uitvergroot worden door de keelklank, en door het feit dat 
drie zangers (dicht bij elkaar gezeten) exact hetzelfde doen. De energie, die feitelijk bij elke syllabische 
spraakklank of zangstem in elke taal automatisch opgewekt wordt, is hierdoor veel groter, waardoor geoefende 
luisteraars de boventonen horen meeresoneren. Maar de Drepung-klank wordt niet zo selectief gefilterd als die 
van de Gyütö’s, waardoor er niet één of enkele specifieke harmonischen mee-resoneren. 
Een mogelijke verklaring voor de afwezigheid van duidelijke, ondubbelzinnige vormen van boventoonzang 
bij de Drepung kan te maken hebben met een verwarring over de emic18 categorie die de Tibetanen hanteren. Ik 
vermeldde al dat ik bij mijn bezoek aan Dharamsala de Gyüme geen boventonen hoorde zingen. Mogelijk 
hebben onderzoekers ten onrechte een categorie ‘boventoonzang’ gecreëerd, terwijl het voor de eigenlijke 
gebruikers andere stem- of zangeigenschappen zijn die de categorie definiëren. Het meest voordehandliggend is 
dat Gyütö lama’s Huston Smith en anderen gewezen hebben op de overeenkomsten tussen hun klank en die van 
de Gyüme. En omdat voor Smith en anderen de boventonen er vooral uitsprongen, is aangenomen dat de 
Gyüme ook bewust boventonen zingen. Het lijkt er echter meer op dat de overeenkomst draait om de verlaagde 
grondtonen, als een tantrische methode van stemproductie. 
Antropoloog Terry Ellingson schrijft dit over de Gyüme: 
                                                           
18 Emic en etic (afgeleid van phonemic en phonetic) zijn aanduidingen waarmee respectievelijk inheemse en niet-inheemse 
classificaties of evaluaties bedoeld worden. Een etic categorie is dus een categorie die op basis van wetenschappelijk 
onderzoek aan het licht komt en die (oorspronkelijk) niet voorkomt bij de bestudeerde groep. 
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All monks are required to learn and use this special voice; perhaps somewhere over sixty percent were 
able to do so (it was said that those who couldn’t just “sang quietly”). Several reasons are given for its use: 
First, it masks the words of the text from uninitiated listeners. Second, the simultaneous presence of 
several pitches in the sound creates the acoustic effect of transforming all words into the three ritually-
important mantras Om Ah Hum, an explanation lent credence by Western acoustic analysis. … Third, the 
special breathing technique, requiring conscious coordination of abdominal and diaphragm muscles and 
the resonating cavities of throat and “head,” may relate to Tantric meditation and yoga, which emphasizes 
coordination of “wheels” in these body areas via breath-related energies …. Fourth, this style of voice 
production is symbolically associated with Rdo rje ‘Jigs byed, the special Yi dam deity of the Lower 
Tantric College. Since he represents the Buddhist teaching and practice in the form in which it ‘slays’ 
Death and since Tantric practice aims at realizing the presence of the deity in one’s own self, chanting 
with “his” voice helps to develop qualities that allow one to overcome death. On a more phenomenal level, 
since he is visualized with a bull’s head (the South Asian water buffalo), the sound of the chanting is “like 
a bull”. The “best” chanting in this style is considered “very beautiful”.19 
Het tweede punt van Ellingson lijkt het optreden van bewuste boventonen te bevestigen, maar overtuigt mij 
niet; ten eerste omdat de Gyüme (in een zeldzame uitzondering op Aziatische tradities) meerstemmig zingen, in 
de normale zin van het woord: al in de grondtonen van een groep monniken treffen we altijd meerdere tonen 
aan. Ten tweede lijkt Ellingson niet in staat de toonhoogtes te benoemen, en beroept hij zich op akoestische 
analyse. Het is op het gehoor lastig vast te stellen welke grondtonen de Gyüme produceren (ik hoor in ieder 
geval en vrijwel altijd een kleine terts). Bij de samenzang geeft de combinatie van verlaagde, ratelende 
grondtonen en versterkte resonanties een chaotische klankindruk van zowel hoge als lage frequenties. Ellingson 
impliceert hier echter niet dat de stemtechniek speciaal is vanwege de boventonen: het kan evengoed om de 
verlaagde grondtoon gaan, of om geen enkele afzonderlijke klankeigenschap, maar om de algehele 
lichamelijke/geestelijke training en discipline die aan de dag gelegd wordt.20 
Wie erop let, zou best in staat kunnen zijn om boventonen te ontwaren in het resonante timbre van een 
Gyüme lama. Een opname onder gunstige omstandigheden, zou meer voer voor deze verwarring geboden 
kunnen hebben, waardoor de Gyüme gezangen nu geschaard worden in een etic zangcategorie die ze zelf niet 
kennen. Later hebben ook Drepung lama’s (of hun Amerikaanse luisteraars en promotors) hun gezangen met de 
twee tantrische stemtechnieken vergeleken en de westerse classificatie ‘boventoonzang’ geadopteerd. De vraag 
is dan: draait het bij hen qua categorie wel om bewust geselecteerde boventonen? Het enige wat we met 
zekerheid uit de opnames kunnen afleiden is dat de verlaagde grondtonen en de daarmee gepaard gaande 
verrijking van de formanten een belangrijke rol speelt. 
Ik wijs er vast op dat uit Hoofdstuk Tien en Elf zal blijken dat een dergelijke strikte interpretatie wat mij 
betreft niet nodig is, omdat de luisteraar, als ‘herschepper’ van een akoestische gebeurtenis, in staat is om zaken 
te horen en/of te benoemen die de maker er niet bewust ingelegd heeft. Dit houdt tevens in dat een lama de 
traditie waarin hij staat met andere oren kan beluisteren. Met andere woorden, jonge Drepung lama’s kunnen 
hun gehoor in recente decennia aangescherpt hebben ten opzichte van de overgeleverde traditie, op basis van 
                                                           
19 Ellingson, Mandala, p. 332-333. 
20 De Amerikaanse boventoontoonzanger/therapeut en New Age muzikant Jonathan Goldman heeft dit citaat iets gewijzigd 
en gerecontextualiseerd (Healing sounds. Rockport: Element Inc., 1992, 68). Hij beweert dat ontmoetingen met Gyüme 
monniken in Amerika hem als boventoonzanger voor het leven bekrachtigd hebben. Dergelijke ontmoetingen worden door 
Goldman en andere zangers graag ingezet als ondersteuning van het idee dat ze met hun boventoonzingen een speciaal soort 
kracht bezitten (ibid., 7), en dat boventoonzang een meer algemeen gebruik is bij Tibetaanse monniken dan feitelijk het 
geval is. 
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wetenschappelijke beschrijvingen die westerse onderzoekers gaven van de recitaties van Gyütö lama’s, of door 
de fascinatie van het westerse publiek en intermediairs voor boventoonzang. Een dergelijke hypothese is niet 
eenvoudig te testen op etnomusicologische gronden. Getrainde luisteraars kunnen echter wel zelf nagaan of ze 
in staat zijn bij specifieke uitvoeringen of opnames boventonen te beluisteren en of bij herhaling dezelfde 
boventonen terugkeren, zoals bij de Gyütö het geval is. Indien er sprake is van een min of meer willekeurig 
patroon van boventonen, dan liggen er waarschijnlijk andere principes ten grondslag aan de articulatie en 
klankproductie. 
6. Lichaam - spraak - geest 
Uit geen van de gezaghebbende bronnen die boventoonzang bespreken worden we wijzer over oudere ideeën 
omtrent boventonen bij de Tibetanen. Het lijkt erop dat harmonischen als zodanig niet geconceptualiseerd of 
benoemd zijn als een zelfstandig verschijnsel. Eén van de weinige concrete uitspraken over de zangtechniek die 
gebruikt wordt om boventonen te produceren is afkomstig van een Drepung Loseling geshe die ik in 2002 als 
workshopleider interviewde. De Drepung Loseling behoren weliswaar niet tot de vajrayana traditie, maar laten 
zich zoals vermeld wel voorstaan op hun boventoonzangtechnieken. Refererend aan boventoonzang, 
benadrukte geshe Lobsang Negi dat de dzoke zangtechniek bedoeld is om de eenheid tussen lichaam, geest en 
spraak te bewerkstelligen. De term dzoke betekent volgens hem ‘verborgen’, maar ook ‘complete’ stem.21 De 
zang kan, net als spraak, beschouwd worden als een brug tussen geest en lichaam. De term dzoke is echter niet 
voorbehouden aan de Drepung Loseling, maar wordt vooral gebezigd door het tantrische Gyütö college, zoals 
we zagen in Ellingson’s citaat. Daar krijgt dzoke niet de connotatie met boventoonzang die deze geshe nu, als 
antwoord op mijn vragen, eraan meegaf. Wel wordt de eenheid tussen lichaam-spraak-geest algemeen erkend, 
wat duidt op een ‘centrale’ rol voor het spraakorgaan bij het overbruggen—of wegdenken—van de geest-
lichaam dualiteit. Mantra’s worden ingezet als voertuigen om op sleutelmomenten geestelijke en lichamelijke 
aspecten krachtig te transcenderen. Op deze momenten worden boventoonakkoorden voortgebracht door Gyütö 
lama’s. Aum Mane Padme Hum bevat de twee meest uitgesproken mantra’s, Aum en Hum, die Huston Smith, 
die het verband tussen boventonen en deze mantra’s heeft gelegd, als volgt omschrijft: 
The middle syllables mean, respectively, ‘jewel’ and ‘lotus’, while the first and last syllables are valued 
for their unique phonetic power, being defined semantically only in terms of attunement with the 
Dharamakaya, the Buddha as ultimate reality. In answer to questions posed in a variety of ways, the Gyütö 
lamas stated repeatedly that they could not explain the meaning of these syllables, but that while uttering 
them one should always make a special effort to attune heart and mind to the meaning of the holy 
moment.22 
Het is niet moeilijk voor te stellen dat de harmonische componenten van de Gyütö mantra’s een rol kunnen 
vervullen in dit proces. Eén van de effecten van boventoonzang in het algemeen, is dat de klank los schijnt te 
komen van de persoon die haar voortbrengt. Dit zorgt ervoor dat onze gebruikelijke ruimte-oriëntatie, die juist 
sterk afhankelijk is van spectrale informatie, teniet wordt gedaan. De krachtige, lang aangehouden akkoorden 
van een groep Gyütö lama’s vullen de ruimte op doordringende wijze, zoals geen enkele andere klank in de 
                                                           
21 Uitleg van geshe Lobsang Negi tijdens door mij geleide openbare vraaggesprekken en demonstraties bij het Smithsonian 
Folklife / Silk Road Festival, Washington D.C., juni 2002. 
22 Smith en Stevens, Unique vocal abilities, 212. 
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Tibetaanse liturgie dat doet. Boventonen die zo duidelijk gehoord kunnen worden vervagen de waargenomen 
grenzen van die ruimte, evenals de waargenomen grenzen tussen de zanger en zijn omgeving. De Gyütö’s 
reduceren spraak, taal en betekenis tot een kiemlettergreep;23 door één enkel akkoord te zingen reduceren ze het 
fenomeen van bewust gevormde, vocale harmonischen verder tot een naakte essentie. Omdat deze klanken 
wezenlijk verschillen van andere menselijke geluiden en los lijken te komen van het lichaam, kunnen recitaties 
van kiemlettergrepen passend verbonden worden met het thema leegte, wat tantrische boeddhisten als een 
kenmerk van hun idee van ultieme werkelijkheid beschouwen. Impliciet raakt een akoestische essentie zo aan 
een ‘existentiële essentie’ van leegte: de leegte is niet alleen een denkbaar symbool voor de energie die lichaam 
en geest voortbrengen, maar manifesteert zich op het fysieke vlak van de waarneming.24 Dat de klank daarbij 
tegelijkertijd los lijkt te komen van de geluidsbron (en aldus ‘leegte’ lijkt te representeren) én dat hij de 
waargenomen ruimte op een bijzondere wijze ‘vult’ met een akkoord van indringende geluidsgolven (en aldus 
‘volheid’ lijkt te representeren), is eerder een versterking dan een verzwakking van de opvattingen over leegte 
die in het boeddhistische Mahayana-pad benadrukt worden. In laatste instantie moet er op gewezen worden dat 
de volgelingen van deze boeddhistische stroming zich niet graag laten leiden door zintuiglijke waarnemingen 
alleen: men gaat ervanuit dat alles ontstaat vanuit een lichaamsbewustzijn. Dientengevolge kunnen boventonen 
op zich geen doel zijn van een meditatie, maar altijd slechts een middel, een voertuig, net zoals de mantra een 
voertuig is. 
7. Samenvatting en conclusie 
Als zanger/luisteraar beoordeel ik de recitaties van de drie kloosterordes elk op een andere manier: alleen bij de 
Gyütö is er zonder meer sprake van boventoonzang, aangezien er consistent een akkoord geproduceerd wordt 
door de lama’s. Over de Gyüme is er rede tot twijfel of er wel sprake is van boventoonzang. Als zij boventonen 
zingen, dan moeten de zangers zelf, maar ook andere getrainde luisteraars, immers in staat zijn op het gehoor 
(en niet in een akoestische analyse) het spoor van hun harmonischen te volgen, analoog aan het spoor van 
gerichte bewegingen of standen van de tong, lippen en onderkaak. Mijn eigen opnames ter plekke en 
                                                           
23 Leerzaam in dit verband zijn de opmerkingen van Edward Conze, één van de eerste deskundigen in boeddhistische 
studies, die het volgende schreef over de rol van klank, vooral voor het vajrayana pad waartoe de Gyütö en Gyüme ordes 
behoren: “Elk woord kan in zijn lettergrepen worden ontleed en volgens het tantrisme komen de verschillende lettergrepen 
niet alleen overeen met de verschillende geestelijke krachten of godheden, maar kan een lettergreep, in het syllabisch schrift 
weergegeven met een letter, eveneens gebruikt worden om een godheid op te roepen en daarom kan deze in zekere zin de 
kiem van die godheid genoemd worden - kiem-lettergrepen - , evenals een graankorrel in zich de plant bevat. Als men zich 
door geconcentreerd denken kan oplossen in de leegheid, ligt het voor de hand te veronderstellen dat het eveneens mogelijk 
is de gehele wereld der verschijnselen uit de leegheid te voorschijn te toveren. Met behulp van bepaalde klanken, zoals Om, 
hum of svaha, schept men inderdaad de godheden uit de leegheid”. (Edward Conze, Het boeddhisme. Utrecht: Het 
Spectrum, 1970, 195-196). 
24 Cf. Robert Thurman, die leegte als een ondenkbare ‘toestand’ beschouwt: “To refer to nothing as “it,” “this,” “that,” or 
whatever, without quotes is a mistake, as only the concept can be referred to. “Nothing” is categorically unimaginable, so it 
is incorrect to picture nothing as a destination”. (‘Introduction’, Tibetan book of the dead. Selangor: Persatuan Buddha 
Dharma Padmasambhave Malaysia, 1992, 24). 
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gepubliceerde opnames laten, op de eerste opnames van de jaren zestig na, geen consistent patroon van 
boventonen horen. Alleen voor de derde kloosterorde, de Drepung Loseling/Gomang, zijn lama’s in het westen 
zowel individueel als en groupe expliciet als boventoonzanger(s) gepresenteerd. Enkele van hun gezangen 
vallen op vanwege de rijkdom aan resonanties, maar er lijkt geen sprake te zijn van het gericht zingen van 
boventonen zoals bij de Gyütö het geval is. Deze vergelijking brengt mij tot de hypothese dat boventoonzang 
geen emic categorie is voor de drie ordes. Het sluit echter evenmin uit dat monniken zich bewust zijn—en 
mogelijk pas recent zijn geworden—van harmonischen die hoe dan ook meeklinken in hun soetra’s en 
mantra’s. Ik heb daarom tot slot gewezen op de betrekkelijkheid van waargenomen ‘fysische verschijnselen’ 
voor Tibetaanse boeddhisten, die streven naar het transcenderen van dualiteiten, zoals de geest-lichaam 
dualiteit. Het boeddhistische idee ‘lichaam-spraak-geest’ kent een centrale rol toe aan ‘spraak’ als toegang tot 
de wereld. Deze ‘spraak’ wordt, zoals de Drepung geshe het verwoordde, ook ingezet als een centraal, 
dynamisch voertuig voor die transcendentie.25 Deze ideeën zijn mede een inspiratiebron voor mijn 0…, 
waarmee ik vanuit onze tradities op zoek ben naar een essentie van muziek en geluid voorbij de dichotomieën 
die veel discoursen plegen te beheersen. 
 
 
                                                           
25 Ritueel en performances (recitaties) zijn echter geen neutrale voertuigen, ook niet binnen het boeddhisme, omdat hun 
esthetische vorm opgevat kan worden als een zucht naar zintuiglijk genot. David George (Buddhism as/in performance. 
Analysis of meditation and theatrical practice. New Delhi: D.K. Printworld, 1999) bespreekt dit probleem voor elk van de 
drie boeddhistische hoofdstromingen en toont aan dat nieuwe theaterpraktijken en performancetheorieën die gedurende de 
twintigste eeuw in zwang zijn gekomen, bruikbaar zijn voor nieuwe interpretaties van boeddhistische meditatie. Zo werkt 









een cantus firmus is als een ruwe diamant. 
 
hij beweegt zich op gedragen wijze door massa’s tijd, inspireert generatie na generatie, 
 
gaat een tijdje ondergronds, komt dan weer bovendrijven. 
 
wordt, alsof hij nooit afwezig is geweest, door Josquin opnieuw opgetuigd 
 
tot een uitbundig of spaarzaam meerstemmig werk 
 
telkens opnieuw flonkert hij en laat hij flonkeren. 
 
 
de cantus firmus is de sample van de middeleeuwen en renaissance 
 
wat de digitale sample in een fractie van een seconde aan geschiedenis, aan herinnering, 
 
aan symbolische associaties en alle daaraan gekoppelde emotie kan oproepen, 
 
dat deed de cantus firmus op haar eigen trage wijze 
 
in analoge herfsttijdagen. 
 
de moderne muziekproducer citeert lustig en reconstrueert vrijblijvend om 
 
zijn fans uit #maar wacht, waar hebben we het over? Wat hier gebeurd is, is iets heel anders. Er 
waren langdurige oefeningen voor de stem en samenzang, in het bijzonder voor de nauwkeurige 
afstemming van timbres—waar de Sardijnen zo goed in zijn. Er waren enkele vrije improvisaties, 
temidden van meer gestuurde improvisaties en composities. Eén van die improvisaties werd een paar 






te benoemen). Er moest later een titel komen en dat werd (zonder veel nadenken) Cantus Firmus, 
omdat de improvisatie een herhalend patroon in de middenstem had, en ook andere overeenkomsten 
vertoonde met één van de voorliefdes van de drie zangers: de renaissance polyfonie. Via de 
woordassociatie die de muziek achteraf teweegbracht komen daar nu ideeën over cantus firmus bij, 
die wel bij de muziek passen, maar er toen nog niets mee te maken hadden (of toch wel?). Veel 
interessanter dan het cantus firmus fenomeen is nu eigenlijk de polyfonie van deze improvisatie, die 
al repeterend zonder afspraken ontst#    instantcompositie 
 
soms valt alles op zijn plek: musici worden weggevaagd door het musiceren 
 
geest lijkt zich wijselijk te onderdrukken om het lichaam te laten begaan 
 
in werkelijkheid doordringen geest en lichaam 
 
van elke zanger op zich 
 
en van allen tezamen 
 









 H o o f d s t u k   8 
	  






















GRENZEN VAN HET HOORBARE 
 
137 
This is nobody’s doing, simply the way of Nature, obedient to the laws of harmony, 
and of ears designed to share her delight in simple numbers.  
Joscelyn Godwin1 
 
1. Muziek en spiritualiteit 
In het Duitssprekende taalgebied zijn al een jaar of vijfentwintig groepen actief die zich aanduiden als Oberton 
Chor. Zoals de meeste koren, bestaan ze doorgaans uit meer en minder muzikale liefhebbers die graag 
samenkomen om te zingen.2 Ze beoefenen een laagdrempelige vorm van zingen, waarvoor geen of weinig 
techniek of voorbereiding vereist is, maar die wel toegang verschaft tot een klankwereld waarin potentieel veel 
te beleven is. Soms bespelen leden ook boventoonrijke instrumenten, zoals gongs, klankschalen, of een Indiase 
tanpura. Ze presenteren zichzelf op lokaal niveau via concerten of cd’s, teneinde de oren van het publiek te 
openen voor het onbekende klankfenomeen van gezongen boventonen. Het luisteren wordt vaak als een even 
belangrijk onderdeel van het proces beschouwd als het zingen. Het kleinschalige, sociale aspect is evenzeer 
belangrijk. De directe ervaring van het samenkomen door middel van muziek en klank, als ‘klankmaker’ en/of 
als luisteraar, is de pijler waarop deze wijdverbreide activiteiten rusten. Boventonen fungeren veelal als een 
klinkend symbool voor harmonie in de breedste of ‘diepste’ zin van het woord. Men vindt elkaar in een 
gemeenschappelijk idee van harmonie, die tegelijk sociaal en muzikaal tot uitdrukking wordt gebracht. 
Afhankelijk van de meest getalenteerde zangers (m/v) en de eventuele leiding in de groep kunnen er meer of 
minder complexe muzikale elementen tot ontwikkeling worden gebracht. 
Bij sommige groepen wordt het vrije experiment ontwikkeld tot een meer gedisciplineerde en professionele 
onderneming, rondom een getalenteerde zanger. Niet zelden wordt het boventoonzingen gecultiveerd en 
gepresenteerd als een spiritueel fenomeen. Hiermee plaatsen boventoonkoren (amateuristisch of professioneel) 
zich min of meer automatisch buiten het gezichtsveld van de avant-garde van de jaren zestig, die het westerse 
boventoonzingen ooit introduceerde, terwijl ze ook niet te scharen zijn onder conventionele spirituele muziek 
van religieuze gemeenschappen (kerkkoren) of onder conventionele seculiere amateurkoren. De 
boventoonkoren die door Roberto Laneri, David Hykes, Christian Bollmann en anderen opgestart zijn, 
bevinden zich op een nieuw snijpunt van muziek en spiritualiteit. Daarmee opereren ze tevens op een voor 
westerse begrippen gevoelig trefpunt van het esthetische en het spirituele. Een complicerende factor daarbij is 
dat muziek tevens een consumptieartikel is geworden dat vorm geeft aan de eigen identiteit. De (vermeende) 
spirituele en commerciële aard van deze muziek leidt tot het New Age etiket. En daar willen sommige musici 
vanwege hun artistieke aspiraties nu juist weer niet mee geassocieerd worden. 
In dit hoofdstuk geef ik een korte ontstaansgeschiedenis van het verschijnsel ‘boventoonkoor’ in de late 
twintigste eeuw en schets ik de ervaring van het zingen in boventoonkoren. Aan de hand van twee voorbeelden, 
                                                           
1 Joscelyn Godwin, The mystery of the seven vowels. Grand Rapids: Phanes Press, 1991, 88. 
2 De illustratie op de vorige pagina laat een dergelijk koor zien. De foto van het Andernacher Obertonchor verscheen op 2 
februari 2011 in de Rheinische Zeitung, bij het artikel ‘Kein Talent nötig: Andernacher Obertonchor bringen jeden Körper 
zum klingen’ van Nicole Mieding. Bron: www.rhein-zeitung.de, laatst geraadpleegd 14 mei 2012. 
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de boventoonzangers Roberto Laneri en David Hykes, laat ik zien hoe harmonischen vorm geven aan antieke 
ideeën betreffende kosmische harmonie, en hoe deze musici en passant vorm en betekenis geven aan 
harmonischen als verschijnsel. Speciale aandacht gaat daarbij uit naar de ideeën van David Hykes, één van de 
meest prominente boventoonzangers en koorleiders. 
2. Mobiele architectuur  
De kiem van boventoonkoren en -groepjes is de lessituatie van pioniers van het boventoonzingen, zoals Trân 
Quang Hai, Jill Purce, Michael Vetter, Christian Bollmann, David Hykes, Rollin Rachele en Borg Diem 
Groeneveld. In hun workshops hebben zij mensen de weg gewezen naar het herkennen en zingen van 
boventonen in en met de eigen stem, onder andere door middel van relatief langdurige, statische 
klankmeditaties. Door bijvoorbeeld eenvoudigweg te improviseren met klinkergeluiden op een enkele 
grondtoon, of een mantra (zoals Aum) langzaam te herhalen, gaat de innerlijke structuur van klank en het 
subtiele effect van de klank op het lichaam tot de deelnemers doordringen. In de gezamenlijkheid gaat 
bovendien gemakkelijker de afzonderlijkheid en individualiteit van ieders stem verloren, terwijl het toch 
duidelijk is dat ieder individu bijdraagt aan het geheel. De som van al die klanken is voor veel deelnemers 
overrompelend: complex, gelaagd, bovennatuurlijk. Het is een som die bij vlagen onherleidbaar is tot de delen 
ervan, inclusief het eigen deel: een zanger(es) kan het spoor van de eigen stem verliezen in het traject dat 
begint met de stem, en loopt via het medium (lucht) waarin alle klanken samenvloeien, naar de eigen oren en 
hersenen. Dat verdwijnen van de eigen stem in de samenklank is—vooral in de beginfase—in wezen net zo 
bevreemdend  als het wél horen van de eigen boventonen. Er is enerzijds een bewustzijn dat het zelf zich door 
middel van de klank manifesteert in het geheel (ik voel en weet dat ik zing), anderzijds een waarneming dat dat 
zelf opgelost is, of niet meer aanwezig is in de immateriële vorm waarin de groep als geheel zich aan het oor 
aandient (ik hoor allerlei frequenties en trillingen, maar weet niet waar mijn stem gebleven is). 
De ervaring dat er kanalen in het gehoor opengaan die leiden tot het herkennen van de hogere harmonischen 
in de eigen stem en die van anderen (evenals het verdwijnen van de stem in de samenklank) kan zeer krachtig 
zijn. Doordat de leraar eenvoudigweg iedereen samen heeft laten luisteren naar alles wat zich spontaan 
aandient in betekenisloze, aangehouden klanken, is er sprake van een koor dat iets doet wat luisteraars bij de 
meeste koren en musici nog nooit gehoord hebben (die presenteren immers liederen, composities of liedjes). 
Deze ervaring heeft aanleiding gegeven tot de formatie van talloze gezelschappen die deze praktijk voortzetten, 
met of zonder leider of leraar. In de jaren tachtig is hier een levendige subcultuur uit voortgekomen, zoals de 
Duitse muziekpedagoog Peter Imort in 1990 beschrijft: 
Obertonsänger bieten in Szene-Zeitschriften Unterricht an oder Obertonchöre suchen noch Mitglieder. … 
Jedoch geht es dabei nicht nur um eine bestimmte Gesangstechnik: Die Anhänger des Obertonsingens 
preisen die ganzheitliche, meditative, spirituelle, universelle Kraft, die von diesem Gesang ausgeht.3 
Die tijdschriften moeten gezocht worden in de hoek van de New Age beweging, die gedurende de jaren tachtig 
sterk in populariteit steeg. Kenmerkend is onder andere het verlangen naar een verbinding van muziek met 
                                                           
3 Peter Imort, ‘Obertongesang: Ahnung des Unendlichen?’, Beiträge zur Popularmusikforschung, 09/10, 1990, 86–87. 
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gezondheid, geestelijk welzijn en spirituele kracht. Zoals Imort aangeeft, wordt deze manier van zingen zelf als 
bron van die positieve effecten gezien. 
In een boek gewijd aan klinkers heeft Joscelyn Godwin een beschrijving gegeven van dergelijke 
improvisaties. Het blijkt dat men niet een vooraf bepaald resultaat nastreeft; het gaat om het proces dat zich 
voltrekt als een groep mensen improviseert met niet-talige klanken. Zonder afspraken te maken ontstaan er 
leiders en volgers, spanningen en oplossingen, stemgroepen en afsplitsingen, en verschijnen er resonanties in 
de samenklanken die men vroeger niet waarnam. De klank zelf lijkt het proces te ‘leiden’: in het motto van dit 
hoofdstuk noemt Godwin dit ‘Natuur’.4 Al doende ontstaan er, voor elke deelnemer afzonderlijk, associaties en 
betekenissen. Maar zijn die wel op enigerlei wijze in de muziek aan te wijzen? 
One has the feeling that something is being built with this mobile architecture of tone, the counterpart of 
the “frozen music” of the cathedral builders. Each person works on a different part of the structure. The 
possessor of a deep bass voice can rest at the foundation, enjoying the play of the others above him. In a 
small choir, he can choose to slide around a little and unseat the whole construction; he can descend a fifth 
and give it a profounder resonance; or he can attempt the super-low tones of organs and Tibetan chanters. 
The pleasure is different in the middle ranges of tenor and alto, where the voice can be focused and sent 
slicing through the very center of the sound. Here it may meet with a companion, or a rival, and the two of 
them can weave an ephemeral duet. But the greatest glory is reserved for the higher voices that sail 
joyfully on this unstable sea, soaring in the tonal aether like birds or like angels. 
As the song goes on, some people hear strange things, especially in large groups: Gregorian chanting, 
hidden orchestras, inhuman or superhuman voices. Once they realize that no one is listening to them, 
everyone becomes more adventurous. Those who can produce voice harmonics add them as an 
embellishment to the ensemble; those who couldn’t may now try. Women find new depths to their voices, 
men rise to the falsetto range. There are no wrong notes, since every element, even the apparently ugly, 
can be absorbed and woven into the whole.5 
Godwin beschrijft nog de vele nuances van klinkers, kleuren en andere stemgeluiden, en hoe die innerlijk 
resoneren en het geheel beïnvloeden. De zangers bevinden zich collectief in een ‘manier van zijn’ (mode of 
existence) die in het oor zetelt, en die slechts met moeite weer wordt ingeruild voor die van het oog, na een 
diepe stilte, “like the silence after love”.6 Godwin legt ons dan de curieuze vraag voor: “How better could you 
make love to six people, or to six hundred, than by singing with them?”7 Duidelijk is dat het gevoel van 
verbondenheid in een dergelijke improvisatie overweldigend kan zijn. Voor Godwin—en sommige deelnemers 
zelf—is dit proces “het oerlied” van de mens en zijn “muzikale geboorterecht”.8 Dit oerlied verbindt hen met 
                                                           
4 Godwin’s formulering (“This is nobody’s doing, simply the way of Nature, obedient to the laws of harmony, and of ears 
designed to share her delight in simple numbers”) roept de vraag op of er geen sprake is van een soort bovenpersoonlijke, 
universele kracht die het zingen stuurt, en of dat dan wel samengaat met het veel concretere lichaamsontwerp van de oren, 
dat afgestemd is op deze harmonieën. Mijns insziens spreekt hij zichzelf niet tegen: ik heb zelf (in Hoofdstuk Een) de 
formulering gebruikt dat ‘ik zing en gezongen wordt’ als ik boventonen hoor, om aan te geven dat er tegelijk wel en niet 
sprake is van een ‘ik’ dat zingt. In Hoofdstuk Tien werk ik het idee verder uit dat het gehoor, als onderdeel van een 
lichaamsontwerp, doordrongen is van deze wetmatigheid. 
5 Godwin, The mystery, 87-88. 
6 Ibid., 88 
7 Ibid. 
8 Ibid. 
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zichzelf, met elkaar, met de geschiedenis, en uiteindelijk met de kosmos.9 Ook voor mijzelf zit er achter zijn 
frivole vraag een serieuze ondertoon. Gedurende enkele jaren hadden dergelijke improvisaties een krachtige 
uitwerking op mij, die verschilde van andere muziek die ik beoefende en beluisterde. Dat verschil zat hem 
deels in de open structuur van een vrije improvisatie, waar je als deelnemer zowel jezelf als de groep intens kan 
beleven, deels ook in de présence en doorzichtigheid van ‘kale,’ akoestische processen, die de indruk kunnen 
wekken dat je een moment van ultieme waarheid beleeft. 
3. Muzikale ervaringscultuur 
Op de achtergrond van deze klankwereld spelen processen van psychische, sociale, spirituele en andere aard 
een rol.10 Het boventoonzingen was en is onderdeel van een wijdverbreide, nieuwe ervaringscultuur, die zich 
via allerlei kanalen en netwerken vertakt. Ten opzichte van gangbare, diepgewortelde praktijken en theorieën 
van Europese kunstmuziek is het laagdrempelige muziek met een afwijkend vertrekpunt en grondidee van wat 
muziek ten diepste is of kan zijn. In deze koren staan niet de musicus en componist voorop, of de scheiding 
tussen publiek en uitvoerders: de makers-luisteraars zelf staan centraal. In Duitsland en omringende landen 
(later ook elders) is het werk van producer en radiomaker Ernst-Joachim Berendt van grote invloed geweest op 
de muzikale ervaringen, praktijken en ideeënwerelden van amateurzangers en klankliefhebbers. Zijn boek 
Nada Brahma. Die Welt ist Klang (1983) brak voor een breed publiek grenzen open tussen oosterse en westerse 
muziek, jazz en kunstmuziek. Tevens verbond Berendt deze muziek op pseudo-wetenschappelijke wijze met 
resultaten van (psycho)akoestisch onderzoek naar geluiden uit dieren- en plantwerelden. In academische 
kringen werd Berendt’s boek grotendeels genegeerd, maar wel gelezen, met een mengeling van fascinatie voor 
de ideeënrijkdom en afkeer van de onkritische schrijftrant. Het stemde niet alleen tot nadenken over 
betekenissen en gebruiken van muziek buiten het bekende muziekleven om; het dwong in zekere zin tot een 
grondige heroverweging vanwege de grote populariteit van de ideeën en een sterk groeiende luistercultuur 
waarin grenzen geslecht werden. In latere boeken vervolgde Berendt zijn muzikale bevrijdingsweg, inmiddels 
gesteund door een grote schare enthousiastelingen en door de gedeelde ervaringen in allerlei soorten 
workshops, therapieën en luister- en musiceersessies.11 Boventonen krijgen ruim aandacht in zijn boek Ons 
derde oor, met boventoonzanger Roberto Laneri als een rode draad. 
Op dit minst academische en minst virtuoze niveau van boventoonmusiceren is een populaire subcultuur tot 
ontwikkeling gekomen die teruggaat op de dubbelfunctie van Aphrodite, de godin van de geneeskunde en de 
                                                           
9 Joscelyn Godwin, Harmonies of heaven and earth. Mysticism in music from antiquity to the avant-garde. Rochester: Inner 
Traditions, 1995. 
10 Men zou evengoed ‘op de voorgrond’ kunnen zeggen als men muziek beschouwt als een bijproduct van de hier 
genoemde sociale en spirituele processen. Zie onder andere Ulrich Dibelius, Moderne Musik II: 1965-1985. München: R. 
Piper GmbH & Co,, 1988, 81-85; Nicholas Cook, Music. A very short introduction. Oxford: Oxford University Press, 2000, 
72. 
11 Joachim-Ernst Berendt, Nada Brahma. De wereld is geluid. Den Haag: East-West Publications, 1987; idem, Ons derde 
oor. Den Haag: East-West Publications, 1989; idem, Ik hoor dus ik ben. Katwijk: Servire, 1991. Aan het slot van dit laatste 
boek spreekt Berendt zijn dank uit voor zijn deelname aan de meest uiteenlopende therapieën en zelfhulpsessies. 
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muziek.12 Achter deze subcultuur gaat een idee schuil dat muziek een kosmisch oermodel is voor harmonie. Het 
proces werkt echter twee kanten op: boventoonzang is niet alleen een middel om natuurlijke harmonie te 
ondergaan, maar ook om samen harmonie te bewerkstelligen. Dat kan innerlijke harmonie betreffen, omdat ‘de 
gewone mens’ niet meer tot muzikale wasdom kan komen in een wereld waarin muziek een beroep en ambacht 
geworden is—het terrein van de musici. Het kan ook de sociale harmonie aangaan, omdat er door middel van 
muziek een platform ontstaat voor gedeelde ideeën over harmonie in de breedste zin van het woord. Men vindt 
elkaar dan allereerst in een gedeeld geloof omtrent harmonie (of een verlangen ernaar), van waaruit het nog 
maar een kleine stap is om met de nieuwe (zang)technieken een muziekpraktijk te beginnen, waarin een vorm 
van harmonie vanzelf aan de oppervlakte komt. 
4. Zelforganisatie: de eerste boventoonkoren 
Het eerste boventoonkoor dat in Duitsland ontstond was het Obertonchor Düsseldorf. Het stond onder leiding 
van Christian Bollmann, die onder andere enige tijd studeerde bij Michael Vetter nadat die in 1982 
teruggekeerd was uit Japan. Dit koor werkte en werkt vaak met eenvoudig zingbare melodieën die geen hoge 
technische eisen stellen aan de zanger(es) en die met boventoonzang verfraaid worden. Door middel van 
concerten, cd’s en workshops heeft Bollmann vele liefhebbers laten kennismaken met een aspect van de 
menselijke stem dat de meeste luisteraars daarvoor niet kenden. Het model—en de naam—van zijn 
Obertonchor vindt in Duitstalige gebieden nog steeds navolging. In een studie naar New Age muziek in 
Duitsland uit 1994, noemt auteur Wolfgang Martin Stroh de vele cassettes en workshops waarmee de techniek 
van het boventoonzingen verspreid wordt. Enkele kenmerken van deze leermethodes laten zien dat er iets 
anders aan de hand is dan bij bestaande vormen van zangonderwijs: 
1. Voraussetzung für Obertongesang sind intensive ganzheitliche Entspannungsübungen. Obertonsingen 
weist in diesem Sinne alle Merkmale einer Meditation auf – eine körperlich-geistig konzentrierte 
Entspannung. 
2. Obertonsingen geht aus meditativen Atemtechniken hervor. Nicht von ungefähr ist Band 1 der 
Vetterschen Obertonschule ausschließlich dem Atmen gewidmet. 
3. Beim Obertonsingen ist die Hör-Schulung ebenso bedeutsam wie die stimmphysiologische. Nur ein 
“Hineinhören” in den Klang ermöglicht es, die Obertöne stimmlich aus diesem Klang herauszuholen. 
4. Obertonsingen ist eine Selbsterfahrung. Man kann diese Technik nicht lernen, ohne tief in sich selbst 
hinabzusteigen. Indem man in den selbst erzeugten Klang hineinhört, hört man in sich selbst ein.13 
Deze definities moeten beschouwd worden binnen hun culturele en temporele begrenzingen. De ‘voorwaarden’ 
van punt 1, 2 en 4 zijn bijvoorbeeld niet van toepassing op Toevaanse boventoonzangers, maar typisch voor de 
Europese traditie, en dan vooral van die tijd. Punt 3 is wel weer algemeen geldig. Het hier achterwege gelaten 
punt 5 (met de zinsnede “ … de boventoonmelodie ontstaat door het op- en aflopen van het spectrum … ”) laat 
zien dat luisteraars zoals Stroh niet begrijpen dat elke denkbare sprong binnen de boventoonreeks 
                                                           
12 Zie voor een schets van een aantal van die ontwikkelingen: Mark van Tongeren, Overtone singing. Amsterdam: Fusica, 
2004, 203-232. 
13 Wolfgang Martin Stroh, Handbuch New Age Musik. Auf der Suche nach neuen musikalischen Erfahrungen. Regensburg: 
Conbrio Verlagsgesellschaft Regensburg, 1994, 194-195 (de nummering is door mij toegevoegd). 
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daadwerkelijk gezongen kan worden, mits de zanger(es) zich daarin traint. Toevaanse en Mongoolse 
keelzangers en een groeiend aantal westerse zangers doen meer dan ‘het spectrum op- en aflopen’. 
Een andere groep experimenteerde al vanaf 1973 met polyfone, gezongen boventonen, en was ontstaan aan 
de westkust van de Verenigde Staten: Prima Materia. Deze groep, onder leiding van de Italiaan Roberto Laneri, 
was niet alleen in San Diego, maar ook in Rome actief.14 Laneri en zijn groep werden in de jaren tachtig door 
Joachim-Ernst Berendt uitgenodigd voor toernees en festivals in Duitsland, en in Nederland door Frans de 
Ruiter. Ze verkenden meerstemmige boventoonzang op intuïtieve basis. Laneri schreef in 1975: 
The musicians of the group Prima Materia individually researched and developed unusual vocal 
techniques (originally used in Tantric rituals in North India, Mongolia and Tibet), based upon the use of 
overtones and coupled with a special state of inner concentration, which was the essential condition for 
both the emission and control of long-sustained and complex vocal sounds.15 
Prima Materia was waarschijnlijk het eerste koor dat door middel van lange geïmproviseerde sessies 
boventonen en resonantie verkende, en daarmee naar buiten trad. Laneri onderhield nauwe banden met de 
Italiaanse componist Giacinto Scelsi, die bekend stond om zijn door mystiek en religie geïnspireerde werken. 
Maar de genoemde “controle” over de “complexe vocale klanken” moet in de tijd bezien worden: de 
zangtechnieken van Prima Materia waren in feite niet erg ingewikkeld. In vergelijking met Stockhausen’s 
hypergestructureerde Stimmung klinken de stukken van Prima Materia als vrije improvisaties, waarin de 
vormgevende hand van een componist ontbreekt. De gezongen boventonen zijn op het gehoor te herkennen, 
maar vormen zelden uitgewerkte structuren: ze komen en gaan, min of meer op rij over een deeltraject van de 
boventoonreeks, zonder dat er sprake is van duidelijke melodische en ritmische structuren. Een enkele keer 
ontstaat er een vorm van harmonie,16 maar meestal zijn de onderlinge verhoudingen van de stemmen niet 
harmonisch georganiseerd. Er is vaak een soort gekreun of gekraak van afzonderlijke stemmen te horen waarin 
qua dynamiek, kleuring (het basistimbre van elke stem) en toonhoogte eerder gestreefd wordt naar een 
individuele expressie dan een harmonieuze samenklank. De stukken klinken in feite als sessies met een hoge 
therapeutische waarde voor de zangers zelf. Deze spontane overgave van elke individuele zanger of zangeres 
aan zijn of haar eigen boventonen en de lengte van de stukken (minstens vijf minuten op een enkele toon) 
gaven toehoorders gelegenheid om de stap te zetten naar een andere manier van luisteren. 
Voor Laneri zelf was de confrontatie met wat hij noemde ‘sound and non-sound’ zeer intens. Het leidde tot 
“the cessation of mental dialogue (non-sound)”,17 maar ook tot de onmogelijkheid om de ervaring nog onder 
woorden te brengen, tot leegte en tot onzekerheid. Scelsi schreef in 1978 aan Laneri: “[One] must be conscious 
that he is in contact with the most powerful creative forces, to be taken very seriously; knowing that these 
forces descend upon us, and we have to give them our personality in return”.18 De musicoloog Marius 
                                                           
14 Een soortgelijke groep die tezelfdertijd in Californië actief was heette het Extended Vocal Techniques Ensemble (Ted 
Szanto, ‘Extended vocal techniques’, Interface 6, 1977, 113-115). 
15 Tekst van Roberto Laneri bij de cd Tales of the tiger van zijn groep Prima Materia. Het betreft een heruitgave van een LP 
uit 1977, tevens met de originele tekstbijdragen van Giacinto Scelsi en Marius Schneider. 
16 Ibid., track 3 op 6:00 en verder; begin van track 1. 
17 Ibid. 
18 Ibid. 
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Schneider schreef in hetzelfde jaar een brief waarin hij Laneri wijst op het pad van de Tibetaanse en Hindu 
yogi’s, resulterend in “the harmonic clarity experienced by the spirit of the yogi”.19 Scelsi suggereert hier dat 
boventonen een signaal zijn dat we omgeven worden door kosmische krachten die ‘harmonisch’ (en niet alleen 
‘harmonieus’ in het algemeen) geordend zijn. Schneider interpreteert de bijzondere staat van helderheid van (de 
geest van) een yogi eveneens als ‘harmonisch’. Er zijn echter geen goede redenen voor deze verbanden. Het is 
onjuist om de Mongoolse vormen van boventoonzang tantrisch te noemen (zoals in het citaat van Laneri 
gebeurt), omdat die zang geheel buiten de lamaïstische tradities in Mongolië staat.20 Ook hebben we gezien dat 
er bij Tibetanen geen sprake is van melodische vormen van boventoonzang, maar van zorgvuldig 
gearticuleerde kiemlettergepen met een bepaalde resonantiestructuur. Zij vormen slechts een waarneembare 
‘buitenkant’ van een complexe geest-lichaamspraxis, welke zich eerder afwendt van de zinnelijke, expressieve 
wereld die Prima Materia verkent. De “speciale staat van innerlijke concentratie” van de groepsleden is iets 
heel anders dan die van een Tibetaanse monnik. 
Laneri, Schneider en Scelsi zagen de vocale experimenten vooral vanuit hun interpretatie van Indiase 
religieuze ideeën over muziek en geluid. Musicus en onderzoeker Jeff Pressing beschouwde het Prima Materia 
project als onderdeel van een transpersoonlijke benadering van muziek, als 
a vehicle for consciousness expansion and the tapping of deep intuitions. … Laneri has developed a 
philosophy of improvisation based on different states of consciousness, featuring the concepts of 
synchronicity and introversion. The resultant music is primarily vocal, since the voice is considered the 
primal instrument.21 
De cd-heruitgave van de langspeelplaat uit 1977 plaatst de ontwikkelingen van boventoonzang sinds die tijd in 
perspectief. We zien in het cd-boekje dat de musici van Prima Materia gekleed gingen in witte gewaden en 
zongen in lotus zit, wat de connectie met India versterkte zowel gezien vanuit de innerlijke ervaring van de 
zangers als vanuit de uiterlijke presentatie naar het publiek. Er was duidelijk sprake van een diep beleefde 
spiritualiteit bij Prima Materia, die opgewekt werd door de muzikale ervaringen zelf en de manier van 
presenteren en die versterkt werd door een algehele, muzikaal getinte interpretatie van de kosmos. 
Wat we horen verschilt niet veel van wat een amateurgroep tegenwoordig na een paar maanden 
samenzingen kan presenteren. Het duidt erop dat er sindsdien op dit terrein geweldige vorderingen zijn 
gemaakt: er is veel praktische kennis opgebouwd en verspreid over technieken van het boventoonzingen. Ook 
het novelty-effect is niet meer zo absoluut als dat toen was: de pioniersfase is al lang voorbij, en de gevoelens 
van opwinding die dat bij de musici teweegbracht evenzeer. Wie nu leert boventoonzingen, ontdekt iets voor 
                                                           
19 Ibid. 
20 Carole Pegg, ‘Mongolian conceptualizations of overtone singing (xöömii)’, The British Journal of Ethnomusicology, I, 
1992, 31-54. 
21 Jeff Pressing, ‘Improvisation: methods and models’, in John A. Sloboda (red.), Generative processes in music. Oxford: 
Oxford University Press, 1987. Bron: musicweb.ucsd.edu/~sdubnov/Mu206/improv-methods.pdf, laatst geraadpleegd 12 
oktober 2012. 
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zichzelf. Wie zichzelf al ploeterend22 leerde boventoonzingen tot begin jaren tachtig, was bezig ontdekkingen te 
doen voor de westerse cultuur of zelfs ‘de muziekwereld’ als geheel. 
5. Van Stimmung naar Harmonic Choir 
De bekendste boventoonzanger in de Engelstalige wereld is David Hykes, oprichter en leider van het Harmonic 
Choir. Met het album Hearing solar winds uit 1983 zette Hykes de toon voor een meer virtuoze toepassing van 
de zangtechniek, waarin de gezongen boventonen duidelijker herkenbaar werden voor het gehoor dan 
voorheen. Hearing solar winds is geleidelijk ontstaan uit klankmeditaties sinds 1975, waarin de zangstem, 
aandacht voor het lichamelijke en meditatie naadloos in elkaar over liepen. Het werd vervolgd door twee 
albums die verder op het materiaal voortbouwen, met de groep in dezelfde samenstelling.23 Hykes heeft 
zichzelf echter niet kunnen evenaren, niet wat betreft de nieuwswaarde van de muzikale ontdekkingen op 
Hearing solar winds, en ook niet wat betreft de omvang van het luisterpubliek. 
De impact die Hearing solar winds op mij had, begin jaren negentig, was overweldigend. Het leek of elk 
houvast, dat ik als luisteraar had op oude en nieuwe muziek, ongeldig was geworden in de nieuwe 
klankdomeinen die het Harmonic Choir ontsloot. Ze gaven een eigen vorm en zijnswijze aan de ruimte om mij 
heen, en aan de ruimtes van het lichaam, dat van binnen als het ware poreuzer, transparanter werd. Het is één 
van de verdiensten van Hearing solar winds dat er niet op een enkele grondtoon gezongen wordt, maar dat de 
grondtoon vrijelijk beweegt, bijvoorbeeld in het intro waarin Hykes zijn virtuoze beheersing van de techniek 
laat horen. Hij breidt de toen gebruikelijke manieren van improviseren (met grondtonen) op deze manier uit 
met stukken waar boventonen de overhand nemen; het koor als geheel breidt de mogelijkheden van 
boventoonzang uit door te variëren met de grondtonen. 
Een belangrijke bijdrage aan de vroege successen van het Harmonic Choir is gelegen in de balans tussen het 
intuïtieve en het conceptuele karakter van hun experimenten. Conceptueel gaat het verder dan Prima Materia, 
waar weinig structuur in de muziek zelf te ontwaren valt. Hearing solar winds is een meer gerijpte, intelligente 
muziekproductie, waarin niet een therapeutische, maar een muzikale expressie overheerst. Hykes doet een 
sterker beroep op de intuïtie dan Karlheinz Stockhausen in zijn Intuitive Musik, waartoe Stimmung (1968) 
behoort. Zijn vocalisten zijn geheel en al aangewezen op de akoestische wereld die zij samen scheppen, en niet 
op een complexe visuele notatie.24 Ze maken niet alleen de resonanties in de mond hoorbaar en haast 
‘voelbaar,’ maar ook resonanties in de ruimte en fricties tussen twee en meer stemmen. 
David Hykes was bekend met opnames van vocale boventonen uit Tibet en Mongolië en werd naar eigen 
zeggen beïnvloed door componist La Monte Young, die hij in 1971 ontmoette. Young is de eerste die de 
                                                           
22 Musicoloog en musicus Trân Quang Hai heeft deze lange weg om boventonen te leren zingen beschreven. Zie: Trân 
Quang Hai en Dennis Guillon, ‘Original research and acoustical analysis in connection with the xöömij style of biphonic 
singing’, in Richard Emmert en Yuki Minegishi (red.), Musical voices of Asia. Tokyo: Heibonsha, 1980. 
23 Current circulation (cd), 1984; Harmonic meetings (cd), 1986. 
24 Wel maakte Ted Levin naar eigen zeggen vormschetsen van de procedures die de groep volgde. Hoewel de cd laat horen 
dat er afzonderlijke tracks aan elkaar gelast worden, werd steeds de zelfde sequentie van stukken uitgevoerd. Er bestaat 
echter geen gepubliceerde notatie van (delen van) Hearing solar winds, en Hykes claimde zelf de compositierechten van de 
uitgave (persoonlijke communicatie met Ted Levin). 
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gezongen boventonen vanuit het kader van de westerse kunstmuziek benaderde als een zelfstandig te 
manipuleren fenomeen. Over zijn compositie The second dream of the high-tension line stepdown transformer, 
geconcipiëerd in de eerste helft van de jaren zestig, zei Young dat “given [for example] a 3/2 interval produced 
by bowed strings or voices, over a period of a few hours we begin to know the upper partials engendered by the 
particular combination of instruments at hand and then gradually we develop techniques for controlling these 
partials”.25 Niet het duidelijk tentoonspreiden van de vocale harmonischen stond centraal; hij faciliteerde voor 
zijn luisteraars eerder een traag verlopend ‘ontvankelijkheidsproces,’ waarbij het weinig uitmaakte of het 
trombones, saxofoons, speciaal gestemde piano’s of stemmen waren die het muzikale materiaal ten gehore 
brachten. Wat dit betreft hebben Hykes en Young weinig met elkaar van doen: Hykes’ aandacht gaat expliciet 
uit naar gezongen boventonen in florissante bewegingen en naar zijn eigen interpretaties van het begrip 
harmonic. 
7. Harmonie als keurslijf 
Ik heb mij in voorgaande hoofdstukken afgevraagd welke rollen de boventoonreeks speelt in de waarneming, in 
mijn eigen musiceren en luisteren, en in oudere muziektradities. Voor een antwoord op de vraag welke rollen 
boventonen spelen voor zangers en luisteraars binnen de jonge tradities in Europa en Amerika, zal ik mij 
hoofdzakelijk richten op de visie van de oprichter en solist van het Harmonic Choir. Hoe kijkt David Hykes 
tegen de boventoonreeks als verschijnsel aan? Wat heeft hij te zeggen over dit fenomeen, en hoe plaatst hij het 
als zanger temidden van andere muzikale en niet-muzikale elementen? 
Het Harmonic Choir was de uitkomst van David Hykes’ zoektocht naar een ultieme vorm van harmonie, 
spiritualiteit en metafysica. Hykes formeerde al in 1975 een groep, die zich bezighield met klank vanuit 
meditatie en contemplatie aan de hand van de ideeën van mysticus George Gurdzhieff (1872?-1949). Volgens 
koorlid Ted Levin was voor Hykes de techniek van het boventoonzingen zelf niet zozeer van belang, des te 
meer het luisteren, het waarnemen, het gewaarworden van het lichaam.26 Van hieruit ontstond het proces van 
afstemmen van de ene klank op de andere volgens de aanwezige resonanties van de boventonen, en het werken 
met harmonie. Hykes zelf ontwikkelde zich tot virtuoos boventoonzanger, terwijl de meeste andere leden het 
harmonische raamwerk verzorgden. Hij beschouwt zijn muziek als “a global sacred music for our time”.27 
Hykes refereert veelvuldig aan spirituele tradities. De thuisbasis van het koor was de Cathedral of St. John 
the Divine in Manhattan, New York. Voor hun eerste LP vertrok de groep naar Thoronet in Zuid Frankrijk, een 
sobere Cisterciënzer abdij met een fabelachtige akoestiek. De gewijde atmosfeer en de akoestiek van deze 
plekken hebben sterk bijgedragen aan de typische klank van het Harmonic Choir. Hearing solar winds wordt 
ook vaak vergeleken met gezangen uit de Renaissance, omdat het koor terugkeerde naar de natuurlijke, 
voelbare harmonieën van resonantie. Een ander belangrijk element was de meditatieve vorm waarin de muziek 
                                                           
25 H. Wiley Hitchcock, ‘Current chronicle’, Musical Quarterly, 51/3, 1962, 539. 
26 Van Tongeren, Overtone singing, 180. 
27 David Hykes, ‘Harmonic chant—global sacred music’ in Don Campbell (red.), Music. Physician for times to come. 
Wheaton: The Theosophical Publishing House, 1991, 55. Het artikel is gebaseerd op transcripties van een workshop. 
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in een proces van jaren tot stand kwam. Musicoloog Ted Levin, die vanaf 1979 voor een jaar of vijf deel 
uitmaakte van het gezelschap, vertelde mij het volgende over die ervaring: 
What [Hykes] created was a method for working in the group and a kind of guided improvisation and out 
of that process this piece very, very slowly emerged. And at the end of this process the piece had become 
frozen into a form that nonetheless allowed for quite a lot of freedom. It was a completely non-traditional 
approach to making music, I would think. We didn’t start from a score or the notes or even a form, but 
from this process of making the sounds in our bodies. And I guess that there are techniques or other 
teachings about playing music that start from that, particularly I think for singing. But most of them then 
quickly move on to another level which does have to do with all of the conventional parameters of music, 
like pitch and rhythm and counterpoint and harmony, whereas for us those were quite secondary to this 
process of a kind of self-study through sound.28 
Later begon Hykes werken van het Harmonic Choir nadrukkelijk te construeren rondom religieuze thema’s, 
waarbij hij onder andere heilige teksten uit de Christelijke, joodse en islamitische tradities gebruikte. Hykes 
noemt verder als invloed het Soefisme, yoga en Sri Aurobindo, en ook Tibetaanse en Mongoolse muziek. 
Hykes legde gaandeweg meer verbindingen tussen elementen uit religieuze en spirituele tradities, 
wetenschap en therapie, met harmonischen en harmonie als leidraad. In Hykes’ taal kan harmonische staan 
voor een verborgen betekenis achter elke uitdrukking, en elk fenomeen. In zijn artikel ‘Harmonic chant—
global sacred music’ geeft hij vele voorbeelden van zijn visie op harmonischen als een verborgen principe in 
vele domeinen van het bestaan: 
And there is a language, a music, that goes beyond us. What is the sun saying? The stars? There are 
harmonics in the stone and the same laws that made the stone made you and me. The aim of better 
listening is to hear the teaching, the harmony, of this creation. To hear it in yourself as well as to recognize 
it in the world around you.29 
Net als bij Laneri en twee van zijn bewonderaars zien we een drang om het harmonische karakter van geluid 
sterk uit te vergroten. Maar Hykes gaat nog verder en noemt deze vormen bij naam: harmonic listening, 
harmonics of the mind, harmonics of being, harmonic consciousness, harmonic energy.30 Ze laten zich 
samenvatten in zijn idee van ‘Perceiving the harmonic order,’31 de titel van één van de paragrafen van het 
essay. Het is duidelijk dat Hykes daarbij moeite heeft aan te wijzen wat nu de bron van al deze harmonie is. Hij 
stelt herhaaldelijk de vraag wat harmonischen ons nu te zeggen hebben, en antwoordt eerst terecht dat dat 
“depends entirely on the state of mind of the singer or the listener at the time”.32 Verderop schrijft hij dan weer, 
“The only real harmonics are the harmonics of being”33 en ook, “ … we can see that potentially they are saying 
something about different levels of vibration and symbolizing the fact that our listening also has this scale”.34 
Het artikel sluit af met de volgende woorden: 
The greatest gift in this amazing life for me is that I can awaken anew. I can listen again now. I can serve 
again and again and each time feel the life force here, in my place, where I am. I can again be free to give 
                                                           
28 Interview van de auteur met Ted Levin, 1999. 
29 Hykes, ‘Harmonic chant’, 60. 
30 Ibid., 58, 59, 60, 62, 63. 
31 Ibid., 66. 
32 Ibid., 59. 
33 Ibid., 65. 
34 Ibid., 66 (cursief in origineel). 
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thanks, to praise, to love, and to be grateful. These are the real harmonics, the harmonics of the heart. 
These are the vibrations that are really alive. The rest is just show.35 
Hoewel Hykes’ muziek nieuw was, gaan zijn ideeën over harmonie en kosmos terug op die van onze Griekse 
voorvaderen. In Europa, waar het boventoonzingen door velen werd gezien als de ‘belangrijkste twijg van 
praktisch, harmonisch klankonderzoek,’36 maken deze ideeën sinds de jaren tachtig een opleving door. Toch is 
Hykes’ obsessieve nadruk op de ‘harmonische orde,’ temidden van andere New Age georiënteerde 
boventoonzangers, opvallend. Zijn versie van de combinatie boventoonzang-spiritualiteit wordt tot een 
dwingende regel, waar hij bijna angstvallig aan vasthoudt. Harmonischen lijken niet impliciet aanwezig te 
mogen zijn, maar moeten op elk moment in alles herkend worden. Het verhindert hem de ongebreidelde 
mogelijkheden van muziek en zelfs van het bestaan in het algemeen te zien als men de boventoonreeks laat 
voor wat hij is. Er is een onderliggend probleem met boventonen, dat Wolfgang Martin Stroh aldus verwoordt: 
Die New Age Bewegung steht, wie auch manch harmonikaler Forscher, immer wieder sprachlos 
verwundert vor der Tatsache, daß an ganz unterschiedlichen Stellen der Welt das sog. Obertonphänomen 
vorkommt. Meist rührt die Verwunderung von der universellen Gültigkeit des Satzes von Fourier her: wo 
immer ein streng periodischer Vorgang auftritt, kann der Satz von Fourier angewandt und der Vorgang in 
harmonische Teilvorgänge gleichförmiger Art zerlegt werden. Die universelle Gültigkeit eines 
mathematischen Satzes hat einen erkenntmäßigen (sic.) Doppelkarakter. Einerseits ist diese Universalität 
erstaunlich und bewunderenswert. Zum andern aber sind Teilbeobachtungen, die sich als Spezialfälle 
solcher Universalität entpuppen, isoliert betrachtet trivial.37 
Men zou dit evengoed kunnen omdraaien, en stellen dat de wet triviaal is en de afzonderlijke waarnemingen 
verbazingwekkend. Maar waar het om gaat is Hykes’ neiging zichzelf iets toe te eigenen wat mijns inziens 
(maar eigenlijk ook volgens hem zelf) niet toe te eigenen is. In de citaten is niet alleen een pionierende zanger 
en koorleider aan het woord, maar ook iemand die zichzelf dankzij zijn transformerende zangervaringen als een 
alwetende ziener presenteert. Hij wekt de suggestie dat zijn eigen bijdrage aan de zangtechniek een, zoniet de 
beslissende stap is geweest in de muzikale evolutie van de mensheid.38 Hij noemt wel zijn Tibetaanse, 
Mongoolse en Toevaanse voorlopers en La Monte Young, maar laat desalniettemin doorschemeren dat hij 
beschouwd moet worden als de persoon die eigenhandig een nieuwe universele muziektaal heeft ontworpen. 
Die overtuiging staat op gespannen voet met de idee dat harmonischen juist niemand toebehoren, omdat het 
fenomeen universeel is. 
Hykes maakt dus een aantal denkfouten. Als harmonischen inderdaad meeresoneren in elk woord en elke 
muzikale toon die we uiten (wat inderdaad het geval lijkt te zijn), dan betekent dat niet dat datgene wat we 
benoemen (zoals ‘bewustzijn’ of ‘energie’) zelf ook harmonisch van aard is. Bovendien impliceert resonantie 
                                                           
35 Ibid., 69. 
36 Stroh, Handbuch, 192. 
37 Ibid., 186. 
38 Zoals hij schrijft voor de jubileum editie van Hearing solar winds (cd, Signature/Radio France, 2008): “These first 
twenty-eight years of the harmonic work with listening, silence, music and the Creation bear directly on the ever-felt need 
to hear that “ring [of truth]”. Now we have a body of work, even a teaching, which can provide the earnest seeker with help 
on the path, the troubled earthling with some healing solace, and the connoisseur and musician with a stimulating approach 
toward a universal music”. Met zijn eigen ‘tijdrekening’ gaat Hykes volledig voorbij aan oudere tradities, componerende en 
zingende collega’s en de lange geschiedenis van harmonischen. 
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nu juist dat de rol van een individu als ‘resonator’ en doorgeefluik van een ‘verborgen kennis’ per definitie 
beperkt is, omdat men slechts hoorbaar maakt wat er al is. En tot slot is de vraag: hoe kan dit 
alomtegenwoordige harmonische fenomeen werkelijk alles insluiten, dus ook dat wat niet harmonieus is? Hoe 
zit het met dissonantie? Met de wringende, lage harmonischen, om nog maar te zwijgen van de immer kleinere 
intervallen die je boventoonzangers zelden hoort zingen? En met noise? 
Hykes’ probleem is deels begrijpelijk: vele zangers en zangeressen die boventonen zingen herkennen het 
gevoel dat je het niet helemaal zelf doet, dat ‘iets anders jou zingt’. Dit is eigen aan het verschijnsel, en maakt 
dat je het gevoel kan krijgen dat je, zoals Stroh in een eerder citaat schreef, in jezelf moet afdalen en een 
nieuwe vorm van zelf-ervaring ondergaat. Het is een algemeen vraagstuk naar de relatie tussen enerzijds het 
westerse subject als een individu, dat wat geheel onafhankelijk en afgescheiden van de wereld lijkt te kunnen 
bestaan, en anderzijds de wereld als een allesomspannende totaliteit waar dat individu uit voortkomt of in 
verzinkt. Hykes negeert dat probleem als hij specifiek zijn eigen zingen en dat van zijn eigen koor een absolute 
of universele status wil meegeven. Hij wordt verblind door de boventoonreeks als abstractie.39 
8. Samenvatting en conclusie 
In dit hoofdstuk heb ik een beeld geschetst van een aantal initiatieven waarbij boventoonzang in groepsverband 
beoefend wordt. Het ging mij daarbij vooral om intuïtieve, (semi-)geïmproviseerde muziek. Een aantal 
elementen van die praktijk leiden vaak tot een spirituele getintheid van eigentijdse boventoonzang en andere 
boventoonmuziek. Boventoonkoren, met een voortrekkersrol voor het Duitse taalgebied, werpen zich ten eerste 
op de directe ervaring van klank, waarbij ook nieuwe vormen van zelfervaring een grote rol spelen. Ten tweede 
lenen gezongen harmonischen, als een direct ervaarbare verschijningsvorm van natuurkundige en wiskundige 
wetten, zich goed voor verbanden met universalistische, kosmische denkbeelden die teruggaan tot de bakermat 
van de westerse beschaving. Ten derde zijn er talrijke ideeën in omloop over wat de klanken nog meer zouden 
representeren. Datgene wat zangers en luisteraars concreet binnen hun ervaringsveld brengen als ze boventonen 
beluisteren wordt vermengd met mystieke, religieuze en universalistische thema’s, die verondersteld worden in 
de muziek aanwezig te zijn. Ik heb vooral kritische kanttekeningen geplaatst bij de persoon David Hykes die 
zichzelf als geen ander als wegbereider en woordvoerder voor het westerse boventoonzingen beschouwt. Zijn 
ideeën over boventoonzang hebben zijn oorspronkelijke verdiensten, of men die nu muzikaal of spiritueel 
noemt, steeds meer in een New Age-context geplaatst. Hij eigent zich iets toe (het inzicht in en de juiste 
toepassing van harmonischen) wat een lange geschiedenis heeft en niemand toebehoort, en verliest zich in 
grenzeloze associaties rondom harmonischen als een metafysische abstractie. 
 
                                                           
39 We kunnen hier een parallel trekken met de recente muzikale avant-garde, die ik hier buiten beschouwing heb gelaten. 
Rokus de Groot (in Oorspronkelijkheid in muziek. Amsterdam: Vossiuspers, 2003) signaleert dat componisten in de laatste 
decennia van de twintigste eeuw natuurlijke klankprocessen (waaronder resonantie, boventonen en bourdons) inzetten om 
een religieus gefundeerde oorspronkelijkheid in de muziek zelf te evoceren. De Groot concludeert dat er geen 
vanzelfsprekende of noodzakelijke relatie is tussen het muzikale en het religieuze. Componisten die een dergelijke relatie 
zien, maken grote conceptuele sprongen die (onbewust) gebaseerd zijn op een vermeende analogie tussen muzikale 
structuren en religieuze voorstellingen. 
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Ik kan de ervaringen die ten grondslag liggen aan de zangers en koren die ik besprak deels herkennen en 
begrijpen. Aanvankelijk begon ik ook op een intuïtieve, directe manier mijn stem en boventonen te verkennen, 
waarbij parallel aan de akoestische gebeurtenissen een heel scala aan ‘transpersoonlijke’ ervaringen de revue 
passeerde.40 Maar na verloop van tijd nam de werking van die ervaringen af, en zocht ik nieuwe uitdagingen. Ik 
gaf het verlangen op naar de ervaring van ‘Het Grote Luisteren,’ zoals Elmer Schönberger het heeft genoemd,41 
en wilde niet ‘vol sprakeloze verwondering’ blijven over de eenvoud en grenzeloze toepasbaarheid van de 
structuur van de boventoonreeks. In het narratief van veel boventoonkoren mis ik een meer radicale zoektocht 
naar de relatie tussen het eigentijdse, moderne individu en de geluiden waar hij/zij zichzelf mee omgeeft en 
door omgeven wordt. Ik bespeur de werkzaamheid van muziek primair in en om de mens zelf, en hang geen 
Platoonse, universalistische kosmologie aan. Datgene wat mij altijd weer motiveert om muziek te maken valt 
niet vast te pinnen op de boventoonreeks, of op welke eigenschap van muziek dan ook. Als muziek een 
medium is dat in staat is om mensen in vervoering te brengen, dan blijft voor mij de vraag waar we datgene 
moeten zoeken wat nu typisch ‘muzikaal’ is. Want ik kan muziek ervaren in omgevingsgeluiden, in spreektaal; 
ik kan het ervaren in geruisloze lichaamsbewegingen terwijl het verder stil is; of zelfs zonder dat er ook maar 
iets beweegt of de aandacht trekt. En als we muziek beschouwen als een verschijnsel dat op een karakteristieke 
wijze in staat is om luisteraars een ‘spirituele’ ervaring te bezorgen, een ervaring die misschien wel ‘alles’ 
omvat, dan betekent dat nog niet dat er zoiets als ‘spirituele muziek’ bestaat. Marcel Cobussen heeft in zijn 
boek Thresholds. Rethinking spirituality through music terecht de grenzen opgerekt van het begrip ‘spirituele 
muziek’.42 Hij laat zien dat alle mogelijke genres, van religieus en populair tot jazz en geïmproviseerde muziek, 
in principe in staat zijn om dergelijke ervaringen op te wekken; maar ook dat muziek met religieuze of 
spirituele intenties niet automatisch tot zulke ervaringen leidt. Ik probeer in mijn kunstenaarschap te 
ontsnappen aan rigide of dogmatische richtlijnen, en net als Cobussen over grenzen te kijken. In dit onderzoek 
graaf ik vooral dieper naar de rollen die harmonischen kunnen spelen in muzikale processen en het bewustzijn. 
De vraag die onbeantwoord blijft in de besproken koormuziek, welke zich expliciet richt op harmonischen, is 
hoe die laatste op een meer subtiele manier ingezet kunnen worden in een artistieke taal, zonder dat ze een 
verplicht nummer worden. 
 
                                                           
40 Ik heb naderhand gepoogd de akoestische gebeurtenissen en ervaringen in kaart te brengen (van Tongeren, Overtone 
singing, 246-249). 
41 Elmer Schönberger, “Het Grote Luisteren”, in Het gebroken oor: over muziek (Amsterdam: Meulenhoff, 2007, 26), 
geciteerd in Sander van Maas, Wat is een luisteraar? Reflectie, interpellatie en dorsaliteit in hedendaagse muziek. Oratie, 
Universiteit Utrecht, 3 november 2009, 18. 




Okyo 12.17 (fragment) 






De Europese kunstmuziek werd, vanaf de verlichting, meer en meer een suggestief vehikel voor religieus 
sentiment, waarbij de concertzaal als kerk ging fungeren, de dirigent als hogepriester, en de stilte voor, 
tussen en na de muziek als teken van eerbied voor onzichtbare krachten die de mens, nu God langzaam van 




De suggestieve kracht van oriëntale mantra’s is van een andere orde. Ze drukken tegelijkertijd niets en 
alles uit. Hun schijn-taligheid, in semantische zin, suggereert de mogelijkheid uit te kunnen drukken ‘dat 
wat concreet is’, maar is dermate cryptisch dat er vele interpretaties mogelijk zijn. 
Hun muzikaliteit (verscholen in gescandeerde ritmes, melodische soberheid, heterofone harmonieën … ) 
behelst een abstracte taal van structuren, waarvan de gelovige de uitwerkingen voelt zonder de diepere 




Indiërs zeggen van mantra’s “ …  dat zij goddelijk of zelfs goden zijn, dat zij uit de oertijd stammen, dat 
grote wijzen ze voor het eerst hebben gezien of gehoord, dat ze aan de rand van de gewone taal liggen of 
erbovenuit gaan. Mantra-recitatie of –meditatie leidt tot een onuitsprekelijke bewustzijnsstaat die ‘niet in 
woorden te beschrijven is’”, aldus Frits Staal. Het karakteristieke van mantra’s is volgens hem “dat ze 
meer nadruk leggen op klank en vorm dan op betekenis” en dat er wel technieken zijn voor het overleveren 
van hun geluid, maar niet voor hun betekenis. Hij is van mening, “niet alleen dat mantras niet uit taal zijn 




                                                           




Michael Vetter geeft een andere draai aan de vraag naar de oorsprong van taal en mantra. Om hun 
tijdloze eigenschappen te doorgronden doet hij wat voor de ene zenmeester ondenkbaar is en wat de andere 
als het toppunt van bevrijding ziet. Hij plaatst ze in het hier en nu van de beoefening zelf, door hun 
verbanden met het verleden geheel te verbreken. Vetter is auteur van talloze gloednieuwe Japanse mantra’s 
of okyo’s. Sommige van deze ‘neo-okyo’s’ zijn Japans-aandoende fonetische structuren en kunnen net als 
eeuwenoude mantra’s op relatief monotone wijze voorgedragen worden, met een karakteristiek stemgeluid 
dat noch spreken, noch zingen is. Latere okyo’s zijn eerder klankgedichten, en grafische vormexperimenten 




Alle okyo’s passen naadloos in Vetter’s bestaande oeuvre, waarin een multi-disciplinaire deconstructie 
van het teken een centrale plaats inneemt. Zoals één van de literair-poëtische varianten hiervan, zijn 
woordloze, tweedelige ‘roman’ Handbewegungen, gevuld met duizenden regels ‘tekst’ opgebouwd uit niet-
bestaande karakters die lijken op bestaande schriftvormen; of zijn experimenten als omvormer van 




Wat is het verschil tussen een okyo van Vetter, vrijwel zonder geschiedenis, en een okyo die een 
millennia-lange reis achter de rug heeft van Noord-India, via de Himalaya en China, overzee naar Japan, 
en tenslotte over land en oceanen naar het Europese vasteland? Wat blijft er over van de oorspronkelijke 
vorm, wat van de oorspronkelijke betekenis bij deze laatsten? 
 
 
De syllaben van Vetter’s okyo’s ontlenen hun suggestieve, soms krachtige uitwerking niet aan welke 
‘mantra-eigen’ betekenis dan ook: die zijn er niet. Wat zij teweeg brengen is vooral te danken aan hun 
belichaamde, tijdsgebonden aspecten. Mantra’s, oud of nieuw, resoneren: ze her-klinken in hun herhaling, 
ze klinken door in hun spectrale kwaliteit en ze doen het lichaam trillen in een subtiele beweging van 
onregelmatige, ritmische cadansen en pulsen. De werkzaamheid van okyo’s ontstaat primair in het heden, 
of ze nu archaïsch of eigentijds zijn. 
 
 
In de rituele variant van de (neo-)okyo ontstaat er chaos van het koor van ‘spreekstemmen:’een koor 
dat niet helemaal gelijk is, niet helemaal op dezelfde toon reciteert, dat medeklinkers inslikt en zich na 
verloop van tijd verhaspelt in de versnellingen. Parafonia’s versie van Okyo 12.17 zit meer aan het 
muzikale einde van het spectrum. En met de muzikaliteit doet de diversiteit van geconstrueerde ritmes en 
harmonieën haar intrede. Er gaat iets van de ‘nadruk op klank en vorm’ verloren, en er komt iets bij. 
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Musik ist die Körpersprache des sich reflektierenden Geistes 
Michael Vetter1 
1. Een wereldlijk perspectief 
Michael Vetter (1943) is één van de grondleggers en invloedrijke representanten van de westerse 
boventoonzang als uitvoerder en als pedagoog. Hij ontwikkelde voornamelijk een solistisch idioom op basis 
van zijn stem en vele instrumenten die hij zich op experimentele wijze eigen maakte. Gedurende de jaren 
tachtig en negentig kon vrijwel niemand in Europa die iets met eigentijdse boventoonzang deed om Vetter 
heen. Hij was de eerste die, tegelijk met maar onafhankelijk van de Amerikaanse boventoonzanger David 
Hykes, de uitvoeringspraktijk van deze nieuwe vorm van boventoonzingen een duidelijke vorm gaf, en die 
bewees dat er naast de Aziatische stijlen een andere technisch hoogstaande manier van boventoonzingen 
mogelijk is, welke meer in overeenstemming is met gangbare manieren van stemgebruik in westerse kunst- 
en populaire muziek: zonder extreme druk op de stembanden maar met nasaliteit, en met vibrato in plaats 
van recto tono. Vetter heeft als uitvoerend kunstenaar, in tegenstelling tot David Hykes, weinig gedaan op 
het gebied van meerstemmige boventoonzang. Daar staat tegenover dat hij als pedagoog talloze cursisten 
heeft opgeleid tot boventoonzanger en dat hij de systematische, fonetische benadering van Karlheinz 
Stockhausen op succesvolle wijze heeft uitgewerkt tot een volwaardige, virtuoze zangtechniek. Vetter heeft 
schoolgemaakt door talloze leken en professionele boventoonzangers op te leiden, en door daarbij een 
duidelijke artistieke visie naar voren te brengen die verder gaat dan New Age clichés.2 
Ik ervoer de kennismaking met de muziek van Michael Vetter, sinds eind jaren tachtig, als een sprong 
voorwaarts in mijn muzikaal bewustzijn. Hij riep, in zijn eentje, een klankuniversum op dat mij grotendeels 
onbekend was. Een aantal opnames van zijn werk en een live optreden braken de grenzen van mijn ideeën 
over en ervaringen van muziek en geluid open. De geluiden leken voor zich te spreken: ik had geen uitleg 
nodig. Wel volgde ik in 1994 eenmalig een weekendcursus boventoonzang bij Vetter, om na te gaan of mijn 
ideeën over hem overeenstemden met wat zijn muziek uitdroeg—wat inderdaad zo bleek te zijn. Pas in 
2002 nam ik opnieuw contact op met Vetter om mij te verdiepen in zijn algehele benadering van muziek, 
(levens)kunst en zen. Die hernieuwde kennismaking maakte mij duidelijk dat Vetter zich uiteindelijk altijd 
weer beroept op esthetische processen van scheppen en aanschouwen. Dat kan via de zangstem zijn, via 
geïmproviseerde performances die doen denken aan bewegings- of objecttheater, of via het verzetten van 
houtblokken en stenen in Vetter’s adaptatie van de zentuin, zijn Steinspiel. Het is lang niet altijd, of per se, 
mooi of aangenaam wat hij maakt. Hij was enige tijd een zelfbenoemde ‘profeet van de lelijkheid’ en 
                                                           
1 Michael Vetter, Transverbal (overzichtscatalogus met essays), s.a., s.l.. 
2 Wolfgang Martin Stroh stelt dat Vetter, en niet Stockhausen, mensen vertrouwd heeft gemaakt met boventonen; dat 
Duitse boventoonzangdocenten er goed aan deden bij Vetter in de leer te zijn geweest; en dat Vetter’s “New Age 
activiteiten van het begin af aan serieus waren”. (Handbuch New Age Musik. Auf der Suche nach neuen musikalischen 
Erfahrungen. Regensburg: Conbrio Verlagsgesellschaft, 1994, 193, 192). Vetter laat de auteur nadrukkelijk vermelden 
dat hij zelf het predikaat ‘New Age’ afwijst (ibid.,  388). 
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protesteerde tegen heersende opvattingen over schoonheid.3 In het opzoeken van de grenzen van ‘het 
mooie’, het verkennen en overwegen van ‘het lelijke’ en contra-intuïtieve, en in de beschouwende houding 
naar de wereld om hem heen, schuilt voor mij de uitdaging van Vetter’s werk. De verbinding die Vetter in 
zijn werk naar buiten brengt tussen ratio en intuïtie, tussen kunst en denken over kunst, tussen existentiële 
en religieuze thema’s, heeft minder serieuze belangstelling gekregen dan zij verdient. 
Paradoxaal genoeg is het de overmatige aandacht voor Vetter als boventoonzanger, die mijns inziens 
een helder inzicht in zijn intermediale kunstenaarschap in de weg staat. Toch zal ik die bredere context van 
Vetter’s muziek slechts aanstippen: het ontbreekt hier aan de ruimte en noodzaak om zijn persoon en werk 
volledig uit te diepen. Wel brengt de vergelijking met de tradities, die ik besprak in vorige hoofdstukken, 
andere accenten aan het licht. Vetter interpreteert Latijnse misteksten muzikaal en inhoudelijk anders dan de 
Sardijnse broeders. Qua gedachtengoed staat hij dichter bij de Tibetaanse lama’s, maar ook hier zijn de 
verschillen met het zenboeddhisme aanzienlijk door de draai die hij eraan geeft. Wat betreft de besproken 
nieuwe tradities valt op dat Vetter geen sacrale eigenschappen aan het verschijnsel boventonen zelf 
toeschrijft. De kosmische perspectieven uit het vorige hoofdstuk maken bij Vetter plaats voor een meer 
nuchtere visie waarin het esthetische, als een typisch menselijke manier van waarnemen, de maat van alle 
dingen wordt. 
Ik licht in dit hoofdstuk twee aandachtspunten uit die aansluiten op de context van dit onderzoek. Het 
eerste is de bijdrage van Vetter aan het boventoonzingen als techniek en concept, door middel van een 
beschrijving van enkele composities en boeken. Typerend voor Vetter is dat hij het boventoonzingen veel 
verder doortrekt richting spraakklanken dan de meeste boventoonzangers. Ten tweede kijk ik naar de 
manier waarop Vetter omgaat met de bijna onvermijdelijke religieuze en spirituele associaties van 
boventonen. Daarbij zullen we zien dat hij, soms op ambigue wijze, existentiële, lichamelijke en esthetische 
aspecten benadrukt. 
2. Artistieke ontwikkeling 
Als zoon van een zangpedagoog en zangeres, kwam Vetter van huis uit in aanraking met muziek, en 
ontwikkelde een passie voor de blokfluit. Daarnaast legde hij al op jonge leeftijd een talent aan de dag voor 
grafische- en schilderkunst. Op vrijwel alle terreinen waarop hij zich vervolgens begeven heeft is hij 
autodidact. Hij studeerde enige tijd theologie en zag zichzelf op de kansel staan. Tegelijkertijd maakte hij 
carrière als avant-garde blokfluitist. Hij realiseerde dat de podiumkunsten een geschikter platform dan de 
kansel waren om een breed publiek te bereiken en gaf de studie voortijdig op. In de jaren zestig schreven 
enkele componisten van naam (waaronder onze landgenoten Louis Andriessen en Rob Dubois) stukken 
voor hem en ontwikkelde hij zich tot het enfant-terrible van de blokfluit-revival. 
Vetter is in een aantal opzichten sterk beïnvloed door de componist Karlheinz Stockhausen. Die laatste 
hoorde van Vetter halverwege de jaren zestig en nodigde hem uit om demonstraties te geven. De fluitist 
deed niet mee aan Stockhausen’s baanbrekende Stimmung uit 1968, maar maakte in de jaren erna intensief 
kennis met de visie en toepassing van boventonen in vocale en instrumentale muziek van de componist. 
                                                           
3 “Wieso sind “schöne” Klange schön? Gewohnheit? Verabredung?” (Michael Vetter, Wenn Himmel und Erde sich 
wieder vereinen. Wessobrun: Integral Verlag, 1987, 23.) 
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Vanaf 1969 engageerde de componist hem regelmatig voor de uitvoering van zijn zogenaamde Intuitive 
Musik, in stukken als Spiral (1968), Sternklang (1971) en Alphabet für Liège (1972). Daarin kregen musici 
een aantal vrijheden om hun eigen extended techniques toe te passen binnen zorgvuldig uitgewerkte vorm- 
en tijdsstructuren, semi-rituele processen, en ruimtelijke en theatrale constructies. Vetter’s carrière nam een 
beslissende wending toen Stockhausen hem uitnodigde om deel te nemen aan de Wereldtentoonstellling in 
Osaka in 1970, waar werken van de componist een half jaar lang dagelijks uitgevoerd werden. Voor Vetter 
werd dit de opmaat voor een verblijf van dertien jaar in Japan, waarin hij in het huwelijk trad met een 
Japanse en zich jaarlijks enkele maanden terugtrok om in de leer te gaan bij zenmeesters. Ongeveer eens per 
jaar kreeg hij een uitnodiging—vaak van Stockhausen,4 maar ook van bijvoorbeeld Pierre Boulez—om op 
te treden als blokfluitist of (boventoon)zanger in Europa. In relatieve rust en grotendeels ongehinderd door 
verplichtingen, wijdde Vetter zich aan schilderkunst en pentekeningen en werkte hij dagelijks aan zijn spel- 
en zangtechnieken, met speciale aandacht voor de rol van boventonen. Aan dat laatste had hij een nieuwe 
fase in zijn carrière te danken, toen hij in 1983 definitief terugkeerde uit Japan. Hij bracht vele albums en 
boeken uit, ontpopte zich als een gewild pedagoog en werd de ‘oervader’ van Westduitse boventoonzang.5 
Gedurende zo’n vijftien jaar vormde zowel boventoonzang als zen belangrijke bestanddelen van zijn 
succesvolle lespraktijk en vele producties. Met als hoofdtitel Zen voor een serie van zes langspeelplaten, 
pentekeningen gemaakt met Oost-indische inkt en rijstpapier en mandala-achtige schilderijen als visuele 
ondersteuning van vele publicaties en evenementen, drukte Vetter een Japans stempel op zijn 
kunstenaarschap. 
De omslag na zijn lange verblijf in Japan werd niet door iedereen positief gewaardeerd. Sommige 
oudgedienden herkenden de avant-gardistische Vetter niet meer terug in de nieuwe gedaante en verweten 
hem een knieval voor de commercie gemaakt te hebben. Andere serieuze belangstellenden interpreteerden 
zijn opzichtige toepassing van religieuze thema’s uit Japan en Europa evenzeer als een achteruitgang ten 
opzichte van de vroegere, experimentele Vetter. Zijn gebruik van zowel christelijke als boeddhistische 
(klank)symboliek kan gezien worden als een gemakkelijke manier om een nieuw publiek aan zich te binden 
op een New Age-achtige, vrijblijvende manier. Het lijkt erop of Vetter, na begin jaren zestig zijn 
theologiestudie afgebroken te hebben, alsnog het licht gezien heeft in Japan in het daaropvolgende 
                                                           
4 Stockhausen bleef Vetter engageren voor zijn producties. Ruim vijfentwintig jaar nadat Vetter naam maakte als 
interpreet van Spiral (in 1969) nam Vetter het stuk voor het eerst integraal op onder leiding van de componist. In 1999 
kreeg Vetter een rol in Stockhausen’s opera Licht. De invloed van Stockhausen is merkbaar op een aantal terreinen van 
Vetter’s werk. De methodes van Stockhausen’s Intuitive Musik waren een stap richting concretisatie en structurering 
van de experimenten die Michael Vetter als blokfluitist in de jaren zestig had ondernomen. In navolging van 
Stockhausen’s Mikrophonie I en II, gebruikte Vetter in de jaren tachtig opnametechnieken, waarbij microfoons 
geplaatst naast een niet-bespeelde gong de resonanties van de fluit en stem registreren (Overtones—instrumental: wind 
(cd), 1989). Vetter nam voor de ontwikkeling van boventoonzangtechnieken tevens Stockhausen’s uitgangspunt van de 
fonetiek over. Naast de reguliere kanalen om zijn werk aan de man te brengen, zoals tentoonstellingen, concerten en 
uitgeverijen van muziek en boeken, startte Vetter—net als Stockhausen—zijn eigen (Vetter) Verlag. Tot op zekere 
hoogte lijkt Vetter ook beïnvloed te zijn door Stockhausen’s kosmologische muziekopvattingen, zoals die bijvoorbeeld 
tot uitdrukking komen in Sternklang. Nader beschouwd zijn die overeenkomsten echter oppervlakkig. 
5 Stroh, Handbuch, 46, 192. 
9 / MICHAEL VETTER: IMPLICIET-EXPLICIET 
 
156 
decennium, en daarmee zijn oorspronkelijk hooggewaardeerde creatieve arbeid op het tweede plan zette. 
Zijn producties zouden te glad geworden zijn, met een overdaad aan boventonen en daarop gebaseerde 
harmonieën, en oosters-aandoende teken- en schilderkunst. Na de bespreking van een aantal methodes en 
werken van Vetter zal ik terugkomen op deze kritiek. 
3. Het Oberton Chorbuch 
De meeste boventoonzangproducties van Vetter zijn solo-uitvoeringen. Voor zijn lespraktijk ontwikkelde 
hij daarnaast modellen voor meerstemmig boventoonzingen, die van grote invloed zijn geweest in Duitsland 
en aangrenzende landen. Zijn cursussen en workshops waren tegelijk: 
 
1. een voedingsbodem voor mensen om samen te gaan zingen 
2. een testlaboratorium voor experimenten met vorm en compositie van het muzikale materiaal 
3. een proeflokaal waarin de deelnemers-luisteraars (en Vetter zelf als workshopleider) telkens weer 
nieuwe aspecten van stem, harmonie, kleur en timbre konden beoefenen en beluisteren 
 
Vaak eindigden cursussen met een geleide groepsimprovisatie. Direct of indirect zijn talloze 
boventoonzangers in Duitsland en daarbuiten schatplichtig aan Vetter wegens deelname aan een workshop 
of (meerjarige) cursus.6 
In 1987 presenteerde Vetter zijn leermethode boventoonzang, OM. Eine Obertonschule,7 waarvan de 
belangrijkste beginselen al genoemd werden in Hoofdstuk Drie. Dit zijn dit de gong-techniek, waarbij de 
achterkant van tong de keel enigszins afsluit, zoals bij de klank ng in het woord gong, en de bird-techniek, 
gebaseerd op een klank afgeleid van een Amerikaans uitgesproken r, als in bird. Op de cassettes/cd’s van de 
Obertonschule kan de student zijn vaardigheden ontwikkelen door de opnames van Vetter al improviserend 
te volgen. Door afwisselend te luisteren en mee te zingen hoort en reproduceert de student gaandeweg 
verschillende manieren om harmonischen te zingen-articuleren. In 1991 schreef Vetter bovendien een 
leerboek voor studenten, Das Oberton Chorbuch.8 Het eerste deel van het boek is gewijd aan ‘impliciete 
boventoonmuziek’, waarbij harmonischen opgemerkt kunnen worden, zonder specifiek gezocht of 
benadrukt te worden. Het tweede behandelt ‘expliciete boventoonmuziek’, waarin de boventoonnummers 
uitgeschreven worden op verschillende manieren. Door boventonen zowel in impliciete als in expliciete 
termen te behandelen wordt duidelijk dat harmonischen voor Vetter geen objecten op zich zijn, maar dat hij 
onderzoekt hoe zij samenhangen met de waarneming en het bewustzijn van degene die ze zingt en hoort: 
Implizites Obertonsingen beschäftigt sich mit auf statische Grundtönen entfalteten phonetischen 
Texturen, um deren obertöniges Innenleben zum Leuchten zu bringen. Obertonsingen ist hier in erster 
Linie Klangfarben-Malerei. Nicht die exakt bewußte Realisation ihrer Stufen, sondern eine besondere 
                                                           
6 Ibid. 
7 Michael Vetter, OM. Eine Obertonschule (3-cd), 1987.  
8 Michael Vetter, Das Oberton Chorbuch. Konzepte und Kompositionen intuitiv-improvisatorischer Musik für Vokal-
Ensemble. Kirchgarten-Geroldstal: Michael Vetter Verlag, 1991. 
GRENZEN VAN HET HOORBARE 
 
157 
Sensibilität für die Feinheit verschiedener ineinander verwobener Obertonebenen steht in solcher 
Musik im Vordergrund.9 
Een voorbeeld is Om of Aum, een boeddhistische mantra die tot een geliefd repertoire van Europese 
boventoonkoren is gaan behoren. Wie deze klank regelmatig herhaalt en daarbij steeds langzamer de 
sluitende beweging van kaken en lippen voltrekt, wordt gaandeweg gevoeliger voor de continue 
verschuiving van de spectrale verdeling van harmonischen. Worden de harmonischen eerst nog als een 
klinker waargenomen, na verloop van tijd kunnen ze onbedoeld (impliciet) gemanipuleerd worden en 
tijdens de beweging zelf hoorbaar worden. We zien dat Vetter, net als Roberto Laneri en David Hykes, 
harmonischen actief opzoekt in klinkers en kleuren, waar we ze normaal gesproken niet horen. In 
tegenstelling tot Laneri en Hykes, maakt Vetter een duidelijk onderscheid tussen die oude tradities en de 
avant-garde waaruit zijn eigen muziek primair voortkomt. Het is voor de mantra Om niet noodzakelijk noch 
inhoudelijk juist om een boeddhistische uitleg te geven aan deze praktijk. Boeddhisten herhalen Om niet op 
deze manier, of met het bewuste doel om de oren gevoelig te maken voor de harmonischen.10 
Vetter ziet impliciete boventoonmuziek, zoals de oefeningen in het Oberton Chorbuch, als een 
structurele methode van klankproductie, waarbij het erom gaat in de strenge beperking van de fonetische 
vorm a-u-m opnieuw te leren luisteren en de mond te gebruiken als een nauwkeurig klankfilter. Naast 
bestaande mantrische klanken heeft Vetter eigen mantra’s ontwikkeld, op basis van zijn jarenlange 
ervaringen in Japan: 
Als “Okyo” bezeichnet man in Japan die Sutren, also die heiligen Texte des Buddhismus, die von den 
Mönchen in der Regel auf konstanter, nicht unbedingt gemeinsamer Tonhöhe rezitiert werden. Häufig 
handelt es sich im chinesische Texte oder gar um indische, deren Lauten relativ frei mit chinesischen 
Zeichen im Sinne chinesischer Aussprache umschrieben wurde. Japaner indessen verstehen meist kein 
Chinesisch und noch weniger Indisch, und außerdem sprechen sie die chinesischen Zeichen ganz 
anders aus als die Chinesen. 
So ergibt es sich, daß die Okyo-Texte von ihren Mönchen meist nicht inhaltlich, sondern phonetisch 
erlebt werden. Da es speziell im Zen ohnehin eigentlich keine heiligen Texte geben kann, ist die Praxis 
weder sinnvoll noch sinnlos oder eben beides, wie mans nimmt. 
Unsere Okyo-Texte ziehen aus dieser Sachlage die letzte Konsequenz: Sie gehen gar nicht erst von 
semantischen Texten aus, sondern unmittelbar von Nichts, das heißt nur sich selbst sagenden 
phonetischen, allein klanglich komponierten Strukturen. 11 
Dat wat door monniken geïnterpreteerd wordt is volgens dit citaat van Vetter in feite zuiver klank, die op 
zijn best gekoppeld is aan een vrij algemene (niet-letterlijke) notie van de oorsponkelijke tekst. Het is een 
verschijnsel dat we al bij de Sardijnen zagen in een meer muzikale context: de overlevering en interpretatie 
van heilige teksten waarvan de betekenissen niet langer gekend worden door de uitvoerders.12 
                                                           
9 Ibid., 2. 
10 Zie bijvoorbeeld de uitleg die Lama Anagarika Govinda heeft gegeven van de mantra Om Mani Padme Hum 
(Foundations of Tibetan mysticism, 1960. Londen: Rider and Company). Hoewel klank en klankproductie ook speciale 
aandacht krijgen, is de mantra geen klankobject of georganiseerd geluid, maar primair een belichaamd symbool 
verbonden aan een complex van inzichten en meditatieve praktijken. 
11 Vetter, Oberton Chorbuch, 9. 
12 Lama Anagarika Govinda schrijft (Foundations, 255): “[It] is the experience/content which gives meaning to a 
mantra, and not the original or philological word/meaning. A merely historical or philogical interpretation of a  mantra 
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Het eerste, impliciete deel van het boek bevat verder uitgeschreven concepten om variaties aan te brengen 
in de fonetische patronen en okyo’s, bijvoorbeeld door een stem een kwint (ratio 3:2) boven een andere 
stem te laten zingen, door de tijdsduur van een deel van het klanktraject aan te passen, of door de in- of 
uitademing te verlengen. Soortgelijke methodes worden vervolgens toegepast op andere klinkers en 
klinkercombinaties, en aangevuld met het gebruik van medeklinkers als m en n aan het begin of einde van 
een klinker. Expliciet gegeven zijn alleen min of meer normale fonetische structuren die elke spreker kan 
leren zingen, en niet de harmonischen. 
In  het tweede, expliciete deel van het leerboek komt meer boventoonzangtechniek kijken. Uitgangspunt 
is daarbij onder andere een notatie van de boventoonreeks. Dit deel bevat talloze oefeningen en concepten 
om met twee of meer stemmen gestructureerd boventonen te zingen. Wat eerst impliciet gehoord kon 
worden in klinkers, mantra’s en namen, en voornamelijk intuïtief en vaak ook indirect gemanipuleerd werd, 
wordt nu zelf een middel voor expliciete, directe manipulaties. De boventoonreeks wordt opgedeeld in 
segmenten, zodat de intervallen geleidelijk aan geoefend worden, met beperkte articulatorische variaties. In 
een apart deel van het boek worden meerdere grondtonen gebruikt voor samenzang. Ook deze intervallen, 
zoals de kwint en terts, zijn weer afgeleid van de boventoonreeks. 
Vrijwel alle boventoonzangers en -docenten maken vroeg of laat gebruik van deze harmonische 
intervallen. In vergelijking met Vetter is mijn eigen meerstemmige uitwerking van de boventoonreeks 
conceptueler. Bij mijn etudes (Permutationes) staat een compleet, gestructureerd overzicht van alle 
mogelijke harmonische combinaties centraal. Rollin Rachele en ik beperken ons niet tot de welluidende en 
makkelijk te realiseren grondtoonratio’s zoals 3:2, 4:3 en 5:4, maar klimmen hogerop in de reeks 
permutaties tot daar waar de zevende en negende trap verschijnen, en soms zelfs verder. Het intuïtief-
improvisatorisch samenzingen van Vetter’s koorboek (en dat van vele koren) neigt ertoe bepaalde 
samenklanken van grond- en/of boventonen te vermijden. Ik wilde juist meer en minder voor de hand 
liggende constellaties gelijkwaardig behandelen, zodat elke ratio van de boventoonreeks gehoord wordt. 
Uiteraard vallen daarbij vooral de onbekende intervallen op, en dwingt de rigide structuur ons om daar niet 
overheen te springen. Dat laatste is iets dat al snel gebeurt bij het improviseren met boventonen. 
 
In tegenstelling tot wat de titel Oberton Chorbuch suggereert, is de tweede sectie over expliciete 
boventoonzang betrekkelijk kort. Het is veelzeggend, en ook enigszins verwarrend, dat er na impliciete en 
expliciete boventoonmuziek nog drie delen volgen die niets van doen hebben met boventonen: Sprachliche 
Musik, Atonale Musik en Atem Musik. Hieruit blijkt dat Vetter boventoonzang niet wenst te isoleren van 
andere manieren van stemgebruik. De onalledaagsheid van boventoonzang mag voor Vetter niet verhullen 
dat de alledaagse processen van spreken en ademen met evenveel recht als muzikaal opgevat kunnen 
worden. Voor het spreken wijst hij daarbij op de (meestal) ongehoorde melodieën van gewone spraak en de 
mogelijkheden die dat biedt voor artistieke exploratie. Ademmuziek doet hetzelfde, maar dan voor 
ruisklanken. Hoewel Vetter het zelf niet zo benoemt, is ook hier duidelijk sprake van het impliciet 
aanwezige: ademen en spreken bezitten een impliciete muzikaliteit. Door allereerst het bewustzijn om te 
                                                           
is indeed the most superficial and senseless way of looking at it, since it takes the shell for the kernel and the shadow 
for the substance”. 
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schakelen en anders te gaan denken over patronen waar een spreker-luisteraar al door-en-door vertrouwd 
mee is, krijgt hij toegang tot een ongebruikt reservoir van muzikale mogelijkheden. Bevreemdend is 
Vetter’s keuze om zijn bundel Oberton Chorbuch te noemen, terwijl hij verbindingen legt tussen al deze 
talige processen. De term die hij zelf heeft geïntroduceerd voor de benadering van al zijn muzikale, talige, 
beeldende en levenskunst, Transverbal, zou beter de lading van de oefeningen kunnen dekken. 
Naast de al getoonde impliciete fonetische structuren, waarbij de boventonen niet expliciet benoemd of 
uitgeschreven worden, gebruikt Vetter verschillende notaties voor zijn oefeningen: conventionele 
muzieknotatie, tekeningen, blokstructuren, punt-en bolnotaties. Korte toelichtingen geven aan hoe een 
visuele partituur uitgevoerd kan worden door twee of meer zangers. Vetter’s oefeningen zijn echter niet of 
nauwelijks als zelfstandige composities te beschouwen. De boventonen kunnen al naar gelang het inzicht en 
de ontwikkeling van de studenten of uitvoerders beklemtoond worden binnen het raamwerk van de notaties. 
De versie die Parafonia heeft gerealiseerd van één van zijn okyo’s (CD #54) is geen rechttoe-rechtaan 
recitatie van de klinkers en medeklinkers, maar ontwikkelt zich gaandeweg van recitatie tot een muzikaal 
arrangement van de okyo ‘tekst’. Daarmee is het feitelijk geen okyo meer, maar wordt het een compositie, 
gestructureerd volgens muzikale principes. Mantra’s behouden altijd een zekere chaotische samenklank, 
omdat ze geworteld zijn in iets dat noch zingen noch spreken is. Toonhoogtes worden niet altijd exact op 
elkaar afgestemd en stijgen vrijwel altijd gedurende een recitatie. Parafonia’s okyo is muzikaler van 
structuur: de toonhoogtes blijven zo goed als gelijk, er onstaan relatief zuivere samenklanken, en de 
articulatie van elk van de zangers is nauwkeurig op elkaar afgestemd. 
4. Expliciet: DuO. Opera da Camera 
Voorbeelden van een expliciete manier om met boventonen om te gaan zijn te vinden in talrijke werken van 
Vetter, zoals Overtones: voice and tambura, waarmee hij in 1983 doorbrak bij een groter publiek. Eén van 
de interessantste (tevens één van de weinige) werken waarin Vetter samenwerkt met een andere 
boventoonzanger, maakt onderdeel uit van een serie stukken die Vetter maakte voor zijn muze, de 
zangeres/performer Natascha Nikeprelevic, en zichzelf. In 2001 voltooide Nikeprelevic een vierjarige studie 
Intermediale Improvisation aan Vetter’s Academia Capraia in Italië. Vetter trad en treedt veelvuldig met 
Nikeprelevic op en heeft naast hun duo-werken (zoals Okyo II (2003) en Am Baches Rand (2007)) ook 
werken voor haar als solist geschreven, zoals all-Ein (199913). Hun muzikale samenwerkingen worden 
gekenmerkt, net als veel van Vetter’s solowerk, door theatraliteit en een zekere ongrijpbaarheid. Het a 
capella stuk DuO (2001) bestaat voor de helft uit boventoonzangduetten en voor de helft uit andere vormen 
van stemkunst, en legt een grote stilistische verscheidenheid aan de dag. De volgende beschrijving is 
gebaseerd op de cd-versie van DuO.14 
De dertien oneven nummers zijn boventoonstukken en heten elk ‘tantrische meditatie’. Het zijn 
evenzovele miniaturen van ongeveer twee minuten, grotendeels gebaseerd op aanwijzingen voor fonetische 
of muzikale processen die eveneens in de titel gegeven zijn. Soms zijn die aanwijzingen concreet en 
prescriptief, soms meer descriptief. Zo heet het eerste deel: Praeludium: Tantrische Meditation I (Obertöne, 
                                                           
13 Natascha Nikeprelevic, The dao of overtone singing (dvd), 2009. Met een live registratie van allEin. 
14 Michael Vetter en Natascha Nikeprelevic, DuO. Opera da Camera (cd), 1996. 
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der Unendlichkeit entsteigend), en het derde: Interludium: Tantrische Meditation II (Obertöne in 
gleitendem Linienspiel). Het laatste en vijfentwintigste deel is Postludium: Tantrische Meditation XIII 
(Obertöne, Ewigkeit beschwörend). De overige stukken hebben grotendeels ‘programmatische’ titels, en 
geven aanwijzingen om welk soort klank het gaat, te beginnen met deel twee: Kleinlaut einander 
begegnend (einander umgleitende Töne), via deel vier: Gemeinsam den Insekten lauschend (Vorstudien zu 
einem ersten Kuß im Lippenzahnspiel), en zo verder tot aan deel vierentwintig. 
In de tantrische meditaties bewegen de boventonen vrijelijk in een groot bereik. Binnen een stuk horen 
we overwegend vaste grondtonen, maar per stuk wisselt het interval. De gekozen harmonieën (indien de 
grondtonen niet hetzelfde zijn) zijn vooral octaven, kwinten, tertsen. Het contrast en de unieke kwaliteit van 
de twee stemmen komt in andere aspecten van DuO naar voren. We horen een mannen- en een 
vrouwenstem, elk in het eigen, natuurlijke bereik. Voor elk van de vijfentwintig miniaturen worden er 
bepaalde structurele kenmerken als aandachtspunt genomen. Ze bewegen om elkaar heen in patronen die 
dynamisch en melo-ritmisch contrasteren. Soms zoeken ze qua harmonische verhoudingen toenadering en 
gaan ze fricties uit de weg, soms vormen ze geïmproviseerde contrapunten. Er wordt zelden gelijk gestart of 
gestopt, of langere tijd een harmonie aangehouden waarbij de stemmen versmelten en moeilijk uit elkaar te 
houden zijn. Het spel van de boventonen van het duo is niet uitgecomponeerd, maar het resultaat van de 
twee afzonderlijke bewegingen die elkaar soms wel en soms niet opzoeken. Als geheel is DuO een collectie 
duetten die binnen de mogelijkheden van expliciete vormen van boventoonzang (in de interludes) en van 
min of meer herkenbare menselijke stemgeluiden (de overige stukken) een scala aan muzikale bewegingen 
en kleuren onderzoekt. Het DuO van Vetter en Nikeprelevic onderscheidt zich aldus sterk van andere 
samenwerkingen van boventoonzangers. In plaats van langzaam opgebouwde, langgerekte stukken is er 
sprake van korte, krachtige miniaturen. De buitenmenselijke, bovennatuurlijke en spirituele sfeer die 
boventoonzangers graag opzoeken krijgt in DuO geen kans om post te vatten, vanwege de theatrale, 
menselijke emoties die de tantrische interludes afwisselen. 
5. Impliciete boventoonmuziek 
Terwijl Stockhausen de resonanties van klinkers nauwkeurig vastlegde, c.q. voorschreef voor zijn stukken 
Stimmung en Sternklang, gaat Vetter vaak op een meer vrije, impliciete manier om met klinkerresonanties. 
Dat doet hij veelvuldig door het gebruik van Aziatische mantra’s en ook mantra-achtige klanken uit de 
Christelijke traditie (zoals Amen of Alleluja). Vetter erkent zijn schatplichtigheid aan de inmiddels 
overleden meester, maar motiveert zijn eigen werkwijze als volgt:  
Stockhausens besondere kompositorische Leistung ist es, seine Sternnamen musikalisch in alle 
Einzelheiten ausformuliert zu haben. Sein STERNKLANG besteht aus einer Grundsubstanz 
phantastischer Obertonlieder, die genau so gesungen bzw. gespielt werden müssen, wie er sie 
komponiert hat. Meine Missa dagegen stellt ihre mantrischen Materialien unverarbeitet zur 
Verfügung, um von Mal zu Mal neu das Wagnis zu initiieren, in sie hineinzugehen. Was „Kyrie“ 
musikalisch bedeutet, muß von Aufführung zu Aufführung prinzipiell neu entdeckt werden. Bedenkt 
man des weiteren, daß jede Aufführung von zahllosen Übungen vorbereitet wird und daß jede Übung 
sich schöpferisch meditierend auf ihre Mantren einläßt, dann bedeutet Improvisation in diesem Sinne 
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nicht Unverbindlichkeit, sondern Eigenverantwortlichkeit. Jede Aufführung orientiert sich am 
Fundament profunder Erfahrungen mit dem Stoff dieser Mantren, dieser Melodieformeln … 15 
Vetter schrijft in zijn stukken zelden volledig uitgewerkte, expliciete structuren voor. Hij is, om met 
musicoloog Richard Taruskin te spreken, een post-literate componist, dat wil zeggen, iemand die zijn 
stukken eerst langdurig in de praktijk ontwikkelt, waarna ze al of niet alsnog een concrete vorm krijgen.16 
Het boventoonzingen laat zich bij hem niet vatten in gedetailleerde notaties, zoals bij Stockhausen. Men 
zou kunnen zeggen dat een dergelijk syteem vanuit Vetter’s optiek een obstakel vormt voor de bijzondere 
manier waarop harmonischen direct waargenomen en beïnvloed kunnen worden. Het zijn de oren en niet 
het verstand, met zijn conceptuele kaders, die allereerst door moeten (leren) dringen tot de boventonen. Hij 
geeft er de voorkeur aan akoestische en muzikale structuren van syllaben te onderzoeken door ze langzaam 
te transformeren. Drie punten kunnen dat illustreren: 
 
1. hij vestigt aandacht op patronen van toonhoogtes en ritmes van de ‘grove’ grondtoonbewegingen 
2. hij vestigt aandacht op boventonen als impliciete bewegingen in een klinkerstructuur 
3. hij ontdoet religieuze sleutelwoorden gaandeweg van hun narratieve en identificerende inhouden, 
door de monosyllabische eenheid te transformeren tot een gelaagde veelklank 
 
Ten eerste staat Vetter’s behandeling van de grondtoonpatronen dicht bij de manier waarop we woorden 
uitspreken: het worden nooit uitgesponnen cantabile lijnen van sprongsgewijze intervallen (alhoewel op 
sommige momenten wel een ‘zangerige toon’ overheerst). Net als bij het spreken gebruikt Vetter 
opeenvolgingen van dicht bij elkaar gelegen toonhoogtes, of meer emotioneel geladen varianten zoals 
Sprechstimme of heightened speech, waarbij de tonen veelvuldig verbonden worden met glissandi. De term 
die hij ervoor gebruikt is sprachliche Musik,17 wat duidt op zijn interpretatie van spraak en belichaamde 
communicatie als een muzikaal proces. 
Ten tweede gaat het wat betreft de intrinsieke akoestische structuur van de boventonen niet om 
duidelijke melodische lijnen van expliciet gezongen boventonen, maar om ‘schaduwlijnen’ die 
harmonischen trekken achter de woorden. Door subtiele articulatietechnieken en een goed getraind gehoor, 
wordt het mogelijk om te balanceren op de grens van impliciet en expliciet, om dan weer het talige, dan 
weer het harmonische aspect nadruk te geven. Het nodigt luisteraars—voor zover in staat om de nuances op 
waarde te schatten—uit om voortdurend bij te blijven op meerdere niveaus, die van de ‘tekst’ of klinkers en 
die van de harmonischen. 
Het derde element dat ik noemde, de narratieve betekenislaag van veel vocale muziek, wordt mede door 
toedoen van de eerste twee elementen gereduceerd door Vetter. Doel is om zichzelf en de luisteraar uit te 
                                                           
15 Sebnem Yavuz, ‘Das Religiosum der Polyphonie’, Zeitschrift für Gregorianikforschung (in voorbereiding; 
opgenomen in Michael Vetter, Die Musik der Engel. Ein Lese- und Arbeitsbuch zum Obertonsingen, (ongepubliceerd 
manuscript, 2010, 148). 
16 Richard Taruskin, The Oxford history of western music. Music in the late twentieth century. New York: Oxford 
University Press, 2010, 473-528. 
17 Sprachlich en Sprachlichkeit zijn moeilijk te vertalen. ‘Talig(heid)’ is te beperkt en abstract: het gaat Vetter ook om 
het concrete spreken en communiceren; ‘communicatie’ is echter weer te technisch en algemeen. 
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dagen om niet een bestaand, overgeleverd betekeniskader te accepteren, maar de klank zelf als uitgangspunt 
te nemen voor een nieuwe vraag naar de betekenis. Vetter stuurt aan op een zekere betekenisloosheid van 
de klank zelf door zo min mogelijk semantische betekenissen te gebruiken. Dit kan verder uitgelegd worden 
aan de hand van Vetter’s Missa Universalis, die hij zelf in het citaat aan het begin van deze paragraaf 
contrasteerde met Stockhausen’s Sternklang. 
6. Missa Universalis 
Vetter past zijn Sprachliche Musik, impliciete en expliciete harmonischen toe in zijn Missa Universalis 
(1986), welke in 2003 bewerkt werd in een versie voor Vetter en Nikeprelevic als Missa Dialogica. De 
Missa Universalis (Obertonmesse, für Stimme und Instrumentarium)18 is opgebouwd uit een selectie van de 
klassieke, Latijnse misdelen: Kyrie, Gloria, Credo (I en II), Sanctus en Agnus Dei, waarbij Vetter zichzelf 
begeleidt op gongs, klankschalen en tanpura. Peter Imort geeft de volgende beschrijving: 
Jeder Satz baut auf einem dieser Worte auf, indem er dessen phonetische Struktur verändert, dehnt, 
verlangsamt oder beschleunigt. Der ganze eigentliche Messetext fehlt. Vetter versteht den Gesang 
dennoch als "Messe" und nimmt bewußt diese christliche Tradition auf. Wichtig ist ihm allerdings 
mehr ihr allgemein-religiöser Gehalt und ihr menschlich existentieller Inhalt als der christliche 
Hintergrund … 19 
Daarna haalt Imort Vetter zelf aan: 
Sie ist ein leidenschaftliches Zeugnis einer spirituellen Entwicklung, angefangen von der Anrufung 
der Macht Gottes (Kyrie), über die zunächst ungebrochene, fast kindliche Freude am Ruhm Gottes 
(Gloria), schließlich über das Ringen um den Glauben (Credo), die Begegnung mit dem Heiligen 
(Sanctus), die Konfrontation mit der Tragik und Ohnmacht der menschlichen Existenz (Agnus Dei) 
bis hin zur erlösenden Einsicht der Gegenwart des Göttlichen in der Schwäche des menschlichen 
Seins.20 
In zijn boventoonmis ontdoet Vetter de overgeleverde woorden of spreuken van hun narratieve inhouden 
(zoals genoemd onder punt drie in de vorige paragraaf), mede met de bedoeling om tot de kern te geraken 
van hun betekenissen. Hij doorbreekt de traditionele, representatieve functie van deze sleutelwoorden, die 
verwijzen naar iets dat extern is aan de klank zelf. Die functie wordt in de meeste gevallen versterkt doordat 
de klanken getoonzet worden: zo voegt een requiem betekenissen aan syllaben van een Latijnse tekst toe 
door harmonische en melodische zettingen voor de koorstemmen. Uitgedrukt in de meer algemene 
semiotische termen van taalwetenschapper Ferdinand de Saussure: de referent (verwijzende term, 
signifiant) verandert weliswaar van muzikale vorm, afhankelijk van de componist en heersende opvattingen 
omtrent geloof en liturgie in elke tijd en plaats, maar behoudt zijn talige vorm. Datgene waarnaar verwezen 
wordt (het gerefereerde, signifié) neemt steeds weer verschillende nuances van betekenis aan door de 
specifieke toonzetting van de woorden. Zo hebben de referenten Agnus en Dei tezamen dienst gedaan in een 
basale, melismatische vorm (met sterke nadruk op de klinkers zelf) in het Gregoriaans; als een muzikale 
versiering van de ruimte in de polyfonie van de Renaissance; als een aanduiding voor teksten die als mis 
gezet zijn in de barok; maar ook als titel van schilderijen, zoals Van Eyck’s Lam Gods. Er zijn duizenden 
                                                           
18 Michael Vetter, Missa Universalis (cd), 1985. 
19 Peter Imort, ‘Obertongesang: Ahnung des Unendlichen?’, Beiträge zur Popularmusikforschung, 09/10, 1990, 91. 
20 Ibid. 
GRENZEN VAN HET HOORBARE 
 
163 
vormen te vinden, in teksten, gebeden en beeltenissen, waarin de twee woorden Agnus en Dei 
terugverwijzen naar een gemeenschappelijke bron, en waarvan de interpretatie steeds verschuift door de 
manier waarop het gebruikt wordt. Telkens vormt de fonetische reeks a-u-e-i, gepunctueerd door g-n-s-d de 
substantie van deze referent. 
Vetter tracht in tegenovergestelde richting te werken, door het klanksymbool waarmee de spreuken ooit 
geïnaugureerd zijn (en telkens weer geïnaugureerd worden) rechtstreeks te benaderen. Hij wil bestaande 
betekenissen niet bevestigen met muzikale vormen die in een lange traditie staan. Hij zoekt naar nieuwe 
betekenissen binnenin de fonetische structuur, die gedurende talloze generaties heeft gefungeerd als 
aanwijzing. Hij ontmantelt haar, waarbij klinkers, timbres, medeklinkers, grondtonen en boventonen in 
steeds nieuwe combinaties naar voren treden. Vetter actualiseert het Agnus Dei door de fonetische structuur 
met behulp van allerlei vocale expressiemiddelen te ontleden. De nadruk op harmonischen (het tweede punt 
genoemd in paragraaf vijf) stelt daarbij een tijdloos aspect van deze referenten centraal, en lijkt de 
persoonlijke, menselijke dimensie te reduceren. In hun harmonische, fysische transparantie lijken ze een 
verborgen essentie te tonen. Toch kiest Vetter ervoor om de gebeden daarnaast een sterk emotionele lading 
mee te geven, door de bewegingen van de grondtonen in een semi-declamerend, talig idioom uit te werken 
(waarbij hij te werk gaat volgens het eerstgenoemde punt uit paragraaf vijf). De misdelen krijgen een zeer 
persoonlijk karakter mee door zijn bezwerende, soms pathetische stem. Vetter schrijft: 
Diese Titelworte der Messe sind einerseits - wie alle gregorianischen Texte überhaupt - semantische 
Programme, auf der anderen Seite sind es Mantren. Als Mantren transzendieren sie die Semantik in 
die Welt des Klanges. Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus, das sind in diesem Sinne melodische 
Formeln, deren musikalische Auslegung als Eckpfeiler das Geschehen meiner Missa bestimmen.21 
In een act die het midden houdt tussen een muzikale verklanking van de misdelen en een vurige aanroep 
van deze kerkelijke mantra’s door een predikant, spint Vetter de sleutelwoorden uit tot een fonetisch-
muzikaal drama, bijgestaan door spaarzame, instrumentale klanken. Het Agnus Dei is niet langer een klank 
die ingezet wordt om aan iets externs te refereren, of een woordfiguur of tekst om ‘op muziek te zetten:’ dat 
wat alle bestaande (akoestische) Agnus Dei’s impliciet in zich droegen wordt naar voren gehaald en 
uitvergroot. Vetter stelt zichzelf en zijn luisteraars ten doel elke ademtocht en elk fonetisch detail 
aandachtig te volgen en zo door te dringen tot een nieuwe betekenis van Agnus Dei die in het belichaamde 
proces van de articulatie van deze twee woorden zélf tot uitdrukking komt. Het lijkt de bedoeling te zijn dat 
de werking of werkzaamheid van de taal, de mantra of het lied minstens ten dele doorzichtig wordt. Het 
gaat Vetter niet alleen om akoestische reducties, zoals het volgende fragment van zijn beschrijving van 
Agnus laat zien. Vetter’s interpretatie van de eerste klinker a laat zich eerder lezen als een theatrale 
acteurstekst dan een muzikale compositie:  
A: Was dieser Laut an Lust, Leidenschaft 
und schließlich an Leiden zu sagen vermag! 
 
Agnus, das ist das Lamm, das der Welt Sünde, 
                                                           
21 Yavuz, Das Religiosum, 147. 
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Das heißt, das der Welt Leiden trägt. 
Das Lamm, das zur Schlachtbank geführt wird, 
Der unschuldige Mensch, der gekreuzigt wird 
(wer ist schuldig?). 
… 
Dieses Leiden soll sich hier in seinem ganzen blutigen Ernst 
in den Stimmen der Sänger spiegeln. 
Mag im Credo das Lachen erlaubt sein, 
So hier das Weinen, der Schauder, das Entsetzen. 
Bis an den Rand des Wahnsinnes sollen sich die Choristen 
 in diesem Schrei geißeln, 
 
die Gemeinde soll sich nicht ergriffen fühlen, sonder angegriffen, 
man soll aufstehen wollen und nicht können. 
Es soll jedem klar werden: es ging und geht noch immer  
Um Leben und Tod. 
Das geht zu weit. Das ist keine Kunst mehr… 
 
Und das Entsetzen des A soll sterben, in zich zusammenbrechen, 
Eine tiefe Stille soll schließlich den Raum füllen, 
Lang genug, daß sich die Zuhörer fragen: Was ist?!22 
 
De a wordt hier uitgelicht in allerlei sprekende, halfgesproken, en uiteindelijk jammerende vormen. Een 
expressieve, soms pathetische uitbuiting van een enkele klinker, gevolgd door tergende stilte en de reductie 
tot de ‘zoetheid’ en ‘vrede’ van boventonen, in de ‘ang’ van Agnus.23 
7. Spraak en dissonantie 
Klinkers, syllaben en woorden zijn andere aspecten van de spreekstem die eveneens als een vroeg 
verworven vorm van muzikaliteit beschouwd kunnen worden, zoals Vetter al benadrukte met de term 
Sprachlichkeit. Even onbewust als we boventonen produceren, creëren we al sprekend tonen in atonale en 
a-metrische ordeningen. Vanuit dit sluimerende reservoir aan intuïtieve mogelijkheden kan de stem zich 
                                                           
22 Vetter, Chorbuch, 83/12. 
23 In Vetter’s woorden (ibid.), waarbij hij de gn van Agnus uitspreekt als ng. 
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gaan concentreren op de verticale ordening van de klanken, op harmonischen. In een commentaar uit 2003 
op de duoversie van Missa Universalis heeft Vetter het over het hervinden van een bron: 
Die Stimme ist, wie gesagt, als stimmbandorientiertes Glissandoinstrument, zu allen nur denkbaren 
Intervallen fähig. Sie kann nicht einfach aufgrund irgend eines Tricks auf Obertonintervalle umstellen, 
sie muß die Obertonintervalle wollen und die ganze Komplexität des Gehörs einsetzen, um sich immer 
genauer, immer eingehender auf die verborgenen Geheimnisse der unbewußt bewahrten harmonikalen 
Grundtatsachen zu besinnen. Sie muß gewissermaßen in mühevoller Kleinarbeit und im Dickicht von 
Trial and Error die Harmonie der Obertöne rekonstruieren.24 
Het gaat om een beweging terug naar een universeel element van de stem en van het horen, waarin volgens 
Vetter een revolutionaire luisterdaad schuilt: 
Sich nach der Phase des Sprechenlernens und der damit verbundenen instinktiven Beanspruchung der 
Obertonmaterialien nun auf die primär musikalische Gesanglichkeit der Stimme zu besinnen, und 
dieser eine bewußtseinsmäßige Emanzipation der Obertöne zugrunde zu legen, das ist der noch immer 
nicht wirklich gewürdigte allerrevolutionärste Akt des menschlichen Hörbewußtseins.25 
Anders gezegd: de mens moet doordrongen raken van het enorme reservoir aan muzikale mogelijkheden dat 
hij al luisterend en sprekend verworven heeft, door zijn bewustzijn wakker te schudden. In Vetter’s 
evaluatie van deze luister- en articulatieoefening als “de meest revolutionaire daad van het menselijk 
gehoorsbewustzijn” weerklinkt de inspanning die nodig was om zich deze oerharmonie stukje bij beetje 
eigen te maken. Hij heeft net zo lang aan zijn techniek geschaafd (grofweg de dertien Japanse jaren tot 
1983) tot hij in staat was om de harmonischen voor ongeoefende luisteraars te isoleren en om ze achter en 
over elkaar te plaatsen. Zowel het zingen als het luisteren vereisen concentratie en oefening die bij Vetter 
gelijkstaan aan contemplatie en meditatie. Zijn intense absorbtie in dit proces van zingen en luisteren, in een 
continue feedbackloop waarin gehoor en stem elkaar aanscherpen, hebben Vetter er mede toe gebracht de 
mens op te vatten als een ‘Homo Musicalis’. Voor iemand die zich aldus afstemt op de boventoonreeks, 
lijkt die laatste reeks de belofte in te lossen van een soort absolute harmonie. In 1987 schrijft Vetter ook dat 
boventonen ‘de oergrond van alle harmonie zijn’.26 Maar in 2003 verklaart hij dat boventonen niet de enige 
of de ware harmonie voor hem zijn: 
Es bleibt ein bewußtseinsmäßig nie und gerade heute nicht als Alteisen zu verscherbelndes Wunder, 
daß sich die Stimme aus dem unendlichen Schatz ihrer Möglichkeiten die Obertöne aussucht und 
heraussucht; und dies dann nicht als der Weisheit letzter Schluß, sondern als Orientierung eines diese 
Basis wiederum ins Unendliche ausdiffenrenzierenden Ganzen.27 
Harmonischen als een gegeven structuur zijn voor Vetter geen hemels eindpunt waar we ons naartoe 
bewegen; ze representeren geen harmonie der sferen. Ze zijn een beginsel, een wonderlijk bestaansfeit dat 
we rechtstreeks onder onze aandacht kunnen brengen en als het ware kunnen ‘vangen’. We kunnen ons in 
een steeds verfijndere beweging de ene keer richten op de kenbare basis van harmonischen (en van een 
grondtoon), en dan weer op de onkenbare en grenzeloze mogelijkheden die zich om hen heen uitspannnen 
in alle richtingen. Harmonischen bieden een beperkt houvast in een grotendeels onvast en fluctuerend 
universum. In zijn visie bieden ze geen hoop op verlossing uit dit bestaan, waarbij we opgenomen zouden 
                                                           
24 Yavuz, ‘Das Religiosum’, 146. 
25 Ibid. 
26 Vetter, Wenn Himmel und Erde, 27. 
27 Yavuz, ‘Das Religiosum’, 146. 
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worden in een harmonieus hemelrijk. Integendeel, de harmonie is reeds continu aanwezig als ondergrond, 
tezamen met al het andere, waaronder het dissonante. 
8. Spanningsvelden tussen kunst, religie, oost en west 
Het blijft lastig Vetter een plaats te geven in het muzikale landschap, vooral vanwege zijn overige 
activiteiten op artistiek en spiritueel gebied. Om de blik hier op de muziek te houden, probeer ik Vetter’s 
plaats te bepalen aan de hand van een model van musicologe Yayoi Everett. In haar analyse van de 
wederzijdse invloeden van oost-Aziatische muziek op westerse kunstmuziek en vice versa, stelt ze vast dat 
sommige componisten esthetische ideologieën aanhangen die ten doel hebben verschillen tussen Azië en 
het westen te overbruggen. “[Their] compositional strategies for integrating cultural resources emphasize 
their roles as cultural “broker” in generating creative insights and new aesthetic consciousness through 
musical cross-fertilization”.28 Ze  laat zien hoe componisten als Olivier Messiaen, John Zorn, Karlheinz 
Stockhausen en Chou Wen-Chung verschillende methoden inzetten om de verbinding met specifieke 
Aziatische muziekpraktijken en -concepten  te leggen. Drie methoden vallen onder transference, waarbij 
geen kennis van Aziatische muziekvormen wordt verondersteld (de meeste componisten in deze groep zijn 
van westerse afkomst); drie andere onder syncretism, waarin kenmerken van bijvoorbeeld Koreaanse 
muziek gebruikt worden en kennis van de muziekpraktijk in de betreffende cultuur verondersteld wordt 
(vrijwel alle componisten zijn hier van oost-Aziatische afkomst29); en tenslotte synthesis, waarin principes 
van de ene muziekcultuur getransformeerd worden in een synthese van beide muzikale idiomen 
(componisten van oost-Aziatische afkomst, met Cage als uitzondering). Over synthese merkt Everett verder 
op, “Because the cultural resources have been thoroughly interpenetrated, the sonic events often generate 
semantically ambivalent signs that resist simple interpretations”.30 
Vetter verwerkt in zijn stukken meerdere invloeden, en zou vanwege zijn langdurige ervaringen in Japan 
onder syncretisme of synthese kunnen vallen; niet omdat hij zich diep ingelaten heeft met Japanse 
kunstmuziek, maar omdat hij zenrituelen van binnenuit kent. Zijn situatie zou vergeleken kunnen worden 
met John Cage, die zich vooral op het conceptuele vlak door zen en taoisme heeft laten inspireren, en niet 
via de kunstmuziek. Vetter’s herinterpretaties van christelijke ‘mantra’s’ zoals het Agnus Dei, heeft 
minstens zoveel te danken aan zijn boeddhistische recitaties als aan Stockhausen’s fonetische benadering 
van boventonen. Hij ontleedt de structuur van het Agnus Dei door middel van bijna onmuzikale reducties 
en herhalingen en ondervraagt, c.q. ondergraaft, tegelijkertijd hun heilige betekenissen, net zoals sommige 
zenboeddhisten dat plegen te doen met hun heilige bronnen. Het is een voorbeeld van ‘semantisch 
ambivalente tekens’ die Vetter vaker gebruikt. Met zijn Oberton Chorbuch, ontstaan in een periode waarin 
hij zich tevens als zenmeester profileerde, gebruikt hij modellen om Japanse en christelijke mantra’s te 
reciteren en zingen, maar zet hij zich ook af tegen de interpretatie van boventonen als een religieus of 
                                                           
28 Yayoi Uno Everett, ‘Intercultural synthesis in postwar Western art music. Historical contexts, perspectives, and 
taxonomy’, in Yayoi Uno Everett en Frederick Lau (red.), Locating East Asia in Western art music. Middletown: 
Wesleyan University Press, 2004, 13. 
29 Dat wil zeggen, inclusief genaturaliseerde westerlingen en immigranten uit China en Korea. 
30 Ibid., 19. 
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spiritueel fenomeen. Zo vermeldt hij in zijn koorboek dat Japanse monniken géén boventonen zingen en 
schrijft hij in 1991: “Daß Obertöne derart himmlisch klingen, zieht sie in übrigen immer wider in den Sog 
von allerhand Frömmelei. Hier und da geht man so weit, den lieben Gott auf sie festlegen zu wollen. Mir 
selbst liegt das fern”.31 In de uitleg bij de stukken behandelt hij hoofdzakelijk ‘intuïtief-compositorische’ 
processen van het gesproken woord en boventoonzang. Net als de Sardijnse broeders, spreekt Vetter 
bovenal over esthetische zaken en structurele elementen van zijn kunstenaarschap, en weinig over 
metafysische onderwerpen. Hij waakt er voor de spirituele honger bij zijn publiek aan te wakkeren met een 
vergeestelijking van boventonen. Uit mijn gesprekken met Vetter is gebleken dat hij indertijd ergernis 
opwekte bij zijn kloosterbroeders als hij probeerde de traditionele okyo’s hier en daar met boventonen te 
‘versieren’. Toch staat hij zichzelf (en zijn Europese cursisten) vrijheden toe door hen zijn eigen okyo’s te 
laten uitvoeren. Hij demystificeert zen op een manier die zijn kloosterbroeders waarschijnlijk zou afstoten, 
en brengt vooral het anti-dogmatisme van zen in de praktijk. Hij vermengt religieuze en esthetische 
elementen op een geïnformeerde manier en benadert de tradities bij voorkeur vanuit meerdere 
perspectieven. Er is dus sprake van complexe interpenetraties van elementen uit westerse religies en avant-
garde muziek enerzijds, en Japans boeddhisme en klankrituelen anderzijds, ofwel van een synthese in 
Everett’s model. 
Een belangrijke nevenconclusie van Everett is dat er helemaal geen invloed te bespeuren is van de 
status, maatschappelijke rol en financiële organisatie van oost-Aziatische kunstmuziek op het westen. Het 
tegendeel is eerder waar.32 Het is bijvoorbeeld een feit dat Amerikaanse componisten van naam voor wie 
het boeddhisme een belangrijke plaats heeft ingenomen (zoals John Cage, Philip Glass en Meredith Monk) 
gesteund zijn (of worden) door algemene, publieke instituten en organisaties die zich specifiek richten op 
het bevorderen van kunst, als een zelfstandige bezigheid en onderneming. Zij verlenen hun artistieke 
diensten in de eerste plaats als individu aan het algemene publiek en à titre personnel. Wat zij daarnaast in 
hun hoedanigheid als boeddhist denken of doen, staat daar los van. In sommige equivalenten van westerse 
kunstmuziek, zoals de rituele muziek in boeddhistische kloosters of de Japanse gagaku (een bepaalde vorm 
van hofmuziek), staat de dienstbaarheid aan het instituut voorop, en niet zoiets als de eigen artistieke 
ontwikkeling. Er is een wezenlijk verschil tussen de zojuist genoemde componisten en ook de musici uit het 
vorige hoofdstuk die zich graag beroepen op Indiase religie, en Michael Vetter. De eersten putten wel 
inspiratie uit oosterse spiritualiteiten, maar hebben zich nooit langdurig en ter plaatse ingelaten met de 
bijbehorende geestelijke discipline en leefwijze.33 Vetter heeft daarentegen nooit sterk wortel geschoten in 
de algemene, publieke instituten in Duitsland, maar is wel regelmatig onder de hoede gekomen van een 
boeddhistische meester en een kloostergemeenschap. Wat dit betreft neemt Vetter een bijzondere positie in 
                                                           
31 Michael Vetter, toelichting bij Offene Geheimnisse (cd), 1991. 
32 “[The] body of art music that hybridizes cultural traditions … falls squarely into the canon of Western art music by 
extension. These compositions follow the time-honored Western tradition of being published and disseminated in 
written form, performed in concert halls, and evaluated by music critics and academicians”. (Everett, ‘Intercultural 
synthesis’, 21). 
33 Douglas Kahn merkt hetzelfde op betreffende de Amerikaanse componisten Dane Rudhyar en John Cage (Douglas 
Kahn, ‘Ether ore: mining vibrations in American Modernist music’, in Veit Erlmann (red.), Hearing cultures. Essays on 
sound, listening and modernity, 2005. Oxford: Berg, 2005, 122) 
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onder musici en componisten die ter sprake zijn gekomen. Hij heeft als zenmonnik een diepgaande invloed 
ondergaan van een ander waardesysteem rondom kunst en esthetiek, en draagt een zekere 
verantwoordelijkheid als voornaamste opvolger van zijn meester Katayama. 
9. Samenvatting en conclusie 
De relevantie van Vetter’s werk voor mij, en voor dit onderzoek naar de grenzen van het hoorbare, is te 
vinden in een aantal kenmerken van zijn werkwijze. Ten eerste heeft Vetter de eigentijdse, Europese vorm 
van het boventoonzingen zodanige impulsen gegeven, dat een serieuze beschouwing daarvan naar mijn 
mening niet om hem heen kan. Na zijn engagering als blokfluitist door Stockhausen, heeft hij diens 
toepassing van boventoonzang voortgezet. Gedurende een decennium schaafde hij in Japan aan de op 
spraak gebaseerde vocale technieken van Stockhausen, en tilde hij het boventoonzingen naar een ander 
niveau. Vetter’s terugkeer naar Duitsland ging gepaard met een grote artistieke productiviteit op velerlei 
terreinen. Hij ontwikkelde een gedegen uitleg en toelichting, in woord en geschrift, op de bijzonderheden en 
technische mogelijkheden van de zangtechniek. Het tweede punt is dat de theorie bij Vetter grotendeels uit 
de praktijk voortkomt. Zijn vernieuwende blokfluitmethodes van de jaren zestig en zeventig, zijn 
interpretaties van zen, en zijn uitspraken over boventonen berusten op langdurige, intensieve studies die 
geworteld zijn in een dagelijkse uitvoeringspraktijk. Vetter beroept zich primair op datgene wat hij zelf 
ondernomen en onderzocht heeft, en is enigszins berucht om zijn kritische houding tegenover diegenen die 
hem tegemoet treden met een hang naar spiritualiteit of speculatie. 
De kracht van Vetter’s benadering schuilt in de erkenning dat een logisch-verbale analyse of 
beschrijving per definitie slechts een deel van het antwoord kan geven. Transverbal is Vetter’s kernachtige 
term en methode om deze complexe afhankelijkheid van taal te duiden: we kunnen niet om gesproken en 
geschreven woorden (het verbale) heen, en toch zullen we moeten proberen actief hun werking te doorzien 
en te ontsnappen aan de beperkingen die zij ons opleggen (het transcenderen van het verbale). Woorden 
kunnen nooit de plaats innemen van de scheppende processen van de kunstenaar zelf: verbale weerslagen 
zijn op zijn best een vertaling, een reflectie in het talige domein van deze processen. De realiteiten van 
woorden en daden blijven parallel lopen, soms in-, soms uit elkaar schuivend: expliciet wordt impliciet, en 
andersom. Meer dan we vermoeden, aldus Vetter, is de scheppende en uitvoerende kunstpraktijk zelf in 
staat om antwoorden te geven. Daarmee geraak ik tot een ambiguïteit. Ik schreef aan het begin van dit 
hoofdstuk dat de kennismaking met Vetter’s muziek alléén al volstond om mijn ideeën over muziek en 
geluid krachtig te herzien, ook zonder kennis te nemen van de ideeën van Vetter. Inmiddels is duidelijk dat 
dat allerminst betekent dat de kennis die er schuil gaat achter zijn muzikale en andere boodschappen, ook 
werkelijk overgebracht wordt in de kunst zelf. Er schuilt een meer betekenisvolle boodschap in het verbale 
en het transverbale, het impliciete en het expliciete, als zij in hun onderlinge samenhang kunnen 
verschijnen. 
Het werk van Vetter heeft veel weg van artistiek onderzoek en biedt mij mogelijkheden voor een 
algehele doordenking van de rol van geluidsprocessen, van wat ik in het volgende hoofdstuk als ‘sonische 
achtergrond van een muzikale façade’ zal betitelen. Vetter vestigt aandacht op harmonischen als een vorm 
van belichaamde kennis die meer dan alleen het muzikale domein aangaat. De orde die we erin kunnen 
herkennen en traceren, zelfs als we spreken, is concreet en waarneembaar. Zij is dichtbij, bijna intiem, en 
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altijd op de rand van subjectiviteit en objectiviteit, maar kan ons geen vrijbrief verschaffen om over 
kosmische ordes te spreken. Daarvoor zijn nu juist de wanorde, de chaos en de disharmonie van de muziek, 
de mens en de kosmos te evident aanwezig. Door onze ogen te sluiten voor al die afwijkingen van de 
getalsmatige orde geven we toe aan de dwangmatige hang naar een zuivere, rationele orde die de geest 
telkens weer lijkt te willen regeren, maar die het lichaam niet nodig heeft. In tegenstelling tot Vetter, heb ik 
echter wel die getalsmatige component verder uitgewerkt, compositorisch en theoretisch. 
Het spel met subliminale patronen en processen die naar boven gehaald worden, en met kenbare 
patronen die in de achtergrond verzinken, valt niet alleen waar te nemen op het gebied van Vetter’s omgang 
met boventonen. Die beweging lijkt een rode draad te vormen door het geheel van zijn carrière als muzikaal 
improvisator en pedagoog, als performance artiest en beeldend kunstenaar, en als iemand die de wortels van 
zijn existentie opzoekt vanuit meerdere religieuze en filosofische tradities. In laatste instantie lees ik in 
Michael Vetter’s werk een uitnodiging om de klassieke geest-lichaam dichotomie tussen haakjes te zetten, 
door het centraal stellen van esthetische en existentiële beginselen in doorgaande, performatieve 
bewegingen van lichaam en geest als een onlosmakelijk geheel. Die gedachte kan vooralsnog niet beter 
uitgedrukt worden dan door Vetter’s eigen, kernachtige samenvatting met de zinsnede “Musik ist die 






In Zuid-Afrika geen royale ontvangst of ereplek voor gezongen harmonischen, zoals in de tradities van 
Europa en Azië. Bij de Thembu Xhosa zijn ze ontdaan van heiligheid. Deze harmonischen, grof, korrelig en 
haast on-harmonisch, komen niet uit de hemel, maar uit de aarde. Ze worden gedanst, of, liever gezegd, 
samen met andere keelklanken, zanglijnen en kreten de aarde in gestampt tijdens langdurige improvisaties, 
waarvan een eenvoudig, repeterend patroon als dat van deze opname slechts de voorbode is. Raken tien, 
twintig of dertig Thembu Xhosa op dreef, dan ontstaat er een complex geheel van hecht in elkaar grijpende 
muzikale patronen. Een soort symfonieorkest, maar dan één die danst, één die zichzelf continu blijft 
vernieuwen zonder partituur of dirigent en die zijn eigen doel en bestaansrecht—de gezongen, gedanste 
patronen—nooit exact zal herhalen. 
 
 
Een groter verschil met de introverte, passieloze, wijze klanken van Tibetaanse monniken lijkt amper 
denkbaar. De wijsheid en kennis van de Xhosa verbleken op het eerste gezicht naast die van—
bijvoorbeeld—de Tibetaanse cultuur, die gedurende eeuwen een sterke academische en religieuze traditie 
heeft opgebouwd, neergelegd in talrijke geschriften. Zonder een dergelijke abstracte, geestelijke parallel 
van hun belichaamde kunsten, lijkt de belichaamde kennis van Xhosa tradities minder diepzinnig. Toch is 
het tegendeel niet minder waar, en liggen er parallellen met de Tibetanen voor het oprapen. 
 
 
Een muziek-, dans- en voordrachtstraditie als die van de Xhosa belichaamt een kennis die nergens op 
lijkt en op geen andere wijze in stand gehouden en voortgezet kan worden. Als hun performatieve tradities 
verloren zouden gaan, dan gaat er een modus van zijn en doen verloren die gebruik maakt van menselijk 
potentieel en belichaamde kennis die hoogstwaarschijnlijk niet meer in hun huidige, tijdgebonden vorm tot 
ontwikkeling gebracht kunnen worden. Deels vanwege het performatieve karakter, deels vanwege het 
impliciete karakter (de ondergeschiktheid van het spreken óver, aan het uitvoeren ván muziek) is die kennis 
slecht toegankelijk voor buitenstaanders. Thembu Xhosa zangers-dansers cultiveren met hun kunst een type 
neuraal netwerk, waarin vormen van kennis en inzicht besloten liggen die nauwelijks uitgedrukt kunnen 
worden in onze moderne talen. Sterker nog, ze worden zelfs in hun eigen en verwante talen hoogstens in een 


















Hun performatieve structuren zijn er niet minder complex om. Ze vertegenwoordigen een soort kapitaal 
van de wereld dat rap verdwijnt. Het doet niet onder voor de door-ontwikkelde aspecten van de Tibetaanse 
kunst en religie, waarin een enorme kenniscanon de praktijk—in de vorm van meditaties, uitvoerende en 





Ook zonder de nadrukkelijke, bewuste benoeming vanuit de taalsfeer kan er een heldere gewaarwording 
zijn van nuances, die mysterieus en transcendent lijken, juist omdat er geen woorden en begrippen voor 
zijn. De klanken van de Xhosa opereren in een schemergebied van het bewuste en voorbewuste. Ontsluiten 
ze daarmee mogelijkheden om meerdere niveaus tegelijkertijd of hetzelfde op verschillende niveaus waar te 
nemen? Is de afwezigheid van talige uitdrukkingsmogelijkheden een manier om het onzegbare te laten 
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 De laatste stap van het verstand is te erkennen 
dat er oneindig veel dingen zijn die het te boven gaan 
Blaise Pascal1 
 
Wat is dat uitgedrukte, dat de uitdrukking te boven gaat? 
Maurice Merleau-Ponty2 
 
1. Nogmaals: de hoofdvragen 
Het komt er nu op aan de hoofdzaken te destilleren uit een proces dat heen en weer springt tussen theorie en 
praktijk, tussen oude en nieuwe tradities, tussen wetenschappelijk onderzoek, artistieke productie en 
filosofische vraagstukken. Die hoofdzaken blijven noodzakelijkerwijze relatief, omdat ze deel uitmaken van 
een netwerk van feiten, betekenissen en ervaringen die naar gelang de tijd, de ruimte en de waarnemer anders 
geformuleerd en beleefd worden. De vraag die ik in de Inleiding stelde, was: “Brengen de expliciete klanken 
van boventoonzang en de impliciete harmonische klanken van taal en muziek ons naar extreem objectieve 
waarnemingen van de akoestische wereld? En kan ik de veelvuldige spirituele of religieuze ervaringen (en 
tradities) die uit deze waarnemingen van boventonen voortkomen opvatten als extreem subjectieve 
responsen? Hoe kan ik de mens als luisterend en klinkend wezen opnieuw doordenken op basis van nieuwe 
ervaringen (belichaamde kennis) en feiten (over deze belichaamde kennis), zonder de splitsing, bijvoorbeeld 
tussen mij als zanger en harmonischen als mijn object, of tussen de harmonische als een fysisch en als een 
spiritueel verschijnsel, te accepteren en verder op te rekken?” Ik heb verschillende posities verkend in deze 
thematiek, zowel aan de ‘objectkant’ als aan de ‘subjectkant’. Toch was en is het er mij niet om te doen deze 
dichotomische posities verder uit elkaar te trekken. Het tegendeel is waar: ik wil verduidelijken dat er geen 
sprake hoeft te zijn van spirituele en fysische extremen die tegenover elkaar staan, maar dat de directe, 
esthetische gewaarwording van timbre, resonantie en boventonen die schijnbare tegenstelling oplost. 
In dit en het volgende hoofdstuk staat mijn idee centraal dat er een ‘sonisch substraat’ schuilgaat achter 
de ‘muzikale façade’ van boventoonzang. Dat substraat duid ik aan als ‘meerstemmigheid van het lichaam’. 
Met dat idee poog ik te ontsnappen aan de dichotomie tussen boventonen als een fysisch verschijnsel en 
spiritualiteit als een ervaringskader, en een verbindende, transcenderende factor te benoemen. Het geeft een 
tamelijk eenduidig antwoord op de vragen (eveneens geformuleerd in de Inleiding): “Hoe moet de stem, en 
vooral het timbre van de stem opgevat worden? Hoe moeten boventonen opgevat worden? Wat kan ik zeggen 
over de ontologische status van grondtonen, harmonischen en het harmonische spectrum als geheel, zoals wij 
dat voortbrengen met de stem en waarnemen met het gehoor?” In dit hoofdstuk zal ik verduidelijken wat ik 
bedoel met ‘meerstemmigheid van het lichaam’ in meer abstracte zin. In het volgende hoofdstuk wordt dit 
                                                           
1 Geciteerd in Arie van den Beukel, De dingen hebben hun geheim. Baarn: Ten Have, 1990, 94. 
2 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologie van de waarneming. Amsterdam: Ambo, 1997, 131. 
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idee opnieuw verbonden met concrete muziekvoorbeelden. Dan zal de lezer/luisteraar deze these aan de hand 
van mijn commentaren op de cd-opnames zelf nader kunnen onderzoeken. 
 
In de Inleiding gaf ik tevens aan te betwijfelen of het fenomeen (boventonen) met die techniek 
(boventoonzang) “ook werkelijk onder controle is gebracht en begrepen wordt”, zoals sommige 
boventoonzangers en onderzoekers zelfverzekerd lijken te suggereren. Zoals ik aan de hand van de 0… tot en 
met de bespreking van Michael Vetter’s oeuvre heb laten zien, en zoals toegelicht zal worden in de volgende 
paragrafen, geloof ik niet dat ik als zanger en onderzoeker harmonischen onder controle kan brengen, of dat 
zulks überhaupt mogelijk zou zijn. Het kernidee van het sonische substraat gaat gepaard met het niet-
sonische en algemenere kernidee dat instabiele situaties en voortdurend verschuivende grenzen bepalend zijn 
voor hoe wij geluid, muziek, tekst, woorden en wat-dan-ook waarnemen. Voor het sonisch-muzikale domein 
dat ik onderzocht heb, geldt dat een eindconclusie alle ruimte moet geven aan de instabiele situatie van 
lerende luisteraars, die elk op hun eigen manier hun waarnemingsveld om kunnen vormen aan de hand van 
díe tekst- en geluidsfragmenten die aansluiten op de ideeën, overtuigingen en ervaringen die ze reeds hebben. 
Deze laatste twee hoofdstukken stevenen af op een door mij gekozen evenwicht tussen theoretische 
beschouwing en praktijkervaring.3 Ik erken, met de uitroep van Blaise Pascal (1623-1662) boven dit 
hoofdstuk, dat er oneindig veel dingen zijn die het verstand te boven gaan. Als wetenschapper droeg Pascal 
er toe bij om als het ware via osmose het onbekende te incorporeren in het bekende, als een stapsgewijs 
uitdijende massa feiten. Pascal’s ‘dingen die het verstand te boven gaan’ zullen strikt genomen altijd buiten 
het terrein van de natuurkundige blijven, omdat zijn uitspraken en theorieën op rationele gronden herleidbaar 
moeten zijn tot empirische waarnemingen. De manier waarop Maurice Merleau-Ponty het onbekende 
tegemoet treedt, weerspiegelt een wijsgerige benadering van dat onbekende. De vraag naar ‘het uitgedrukte 
dat de uitdrukking te boven gaat’ uit het motto van Merleau-Ponty impliceert dat er irrationele paden 
bewandeld kunnen worden naar kennis of wijsheid die verborgen is voor het verstand. 
Voor de gedachten die ik hier zal ontwikkelen heb ik me laten inspireren door Merleau-Ponty, die ons 
heeft gewezen op een reservoir van belichaamde kennis waar het verstand op rust, om subjectiviteit, 
ambiguïteit, kunst en het irrationele op te roepen als getuigen van dat wat niet begrepen en verklaard wordt of 
kan worden. Deze getuigenis is persoonlijker dan die welke Pascal en zijn tijdgenoten voor ogen hadden, en 
daarom zal ik in het volgende hoofdstuk een beroep doen op de getuigenissen van de lezer zelf om na te gaan 
wat de waarde is van mijn bevindingen als een onderzoeker van de stem op het kruispunt van lichaam en 
geest. Mijn opvatting over de meerstemmigheid van het lichaam kan denk ik niet alleen mij, maar ook 
anderen een betrekkelijk houvast bieden in een fluïde, verschuivend spectrum van mogelijkheden. Voor een 
dergelijke heroriëntatie op deels bekend terrein is echter wel de nodige inspanning nodig, zoals Merleau-
Ponty-kenner Jenny Slatman opmerkt voor onze relatie tot de zaken zelf: 
                                                           
3 Met Judith Becker geef ik er de voorkeur aan geen partij te kiezen in het debat dat onderzoek naar wetmatigheden 
tegenover dat naar specifieke voorvallen zet. “I would like to propose that both approaches have incontrovertible 
empirical support, and that, rather than choose sides, we need to accept the paradox that, in fact, we cannot do without 
either perspective”. (Deep listeners. Music, emotion and trancing. Bloomington: Indiana University Press, 2004, 73) 
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De terugkeer naar de zaken zelf impliceert nu een terugkeer naar onze leefwereld die wij altijd al op 
lichamelijke wijze bewonen. Het betekent eigenlijk een terugkeer naar datgene wat voor ons al door en 
door vertrouwd is. Dit zou zo op het eerste gezicht een gemakkelijke opgave kunnen lijken. Niets is 
echter minder waar.  … Omdat wij geneigd zijn om het bestaan van de wereld als gegeven aan te 
nemen, vragen we ons meestal niet af hoe de betekenissen van de dingen tot stand komen. … 
Filosoferen is een tegennatuurlijke houding aannemen. En deze tegennatuurlijke houding vinden we ook 
terug in het werk van de kunstenaar, of misschien moeten we zelfs zeggen dat de kunstenaar er beter 
dan de filosoof in slaagt om in deze houding te volharden.4 
Dit lijkt mij een juiste weergave van zaken. Terwijl een filosoof zichzelf tot taak stelt om zijn gedachten en 
visies zo precies mogelijk te articuleren, heeft een kunstenaar de vrijheid om een gedachte of visie te 
suggereren. Beiden leggen vragen voor aan het publiek, en de volharding van de kunstenaar schuilt hem in de 
open uitnodiging aan het publiek om (meer dan bij het filosofische vraagstuk) zélf een interpretatie te 
leveren.  De meest algemene vraag voor het onderzoek in de kunsten is wellicht de uitdagende situatie op te 
zoeken waarin kunst, wijsbegeerte en andere gebieden van kennis en ervaring elkaar aanvullen, ondervragen, 
stimuleren, zodat hun grenzen vervagen, en nieuwe antwoorden en vragen opdoemen. 
 
In de volgende paragrafen maak ik de balans op door middel van een aantal gedachtengangen die 
teruggrijpen op de betogen die de revue gepasseerd zijn. De combinatie van ‘objectieve feiten’ over 
harmonischen en ‘subjectieve ervaringen’ van zangers en luisteraars brengen deze discoursen samen in een 
‘parafonisch perspectief’. Ik zal achtereenvolgens de volgende onderwerpen aansnijden (de betreffende 
paragrafen in dit hoofdstuk staan tussen haakjes vermeld): 
 
1. Achter de muzikale façade van boventoonzang gaat een sonisch substraat schuil (ξ 2) 
2. De reductie van boventonen tot ‘zuiver getal’ is zinvol als zij tegelijkertijd in het perspectief 
van getal als een kwaliteit blijft staan, en niet alleen maar reductie is (ξ 3, 4, 5, 6) 
3. Grond- en boventonen vormen geen (lineaire) stapeling van lagen, maar een complexe 
toondimensie waarin akoestische processen ‘opgerold’ plaatsvinden (ξ 7, 8) 
4. De wederzijdse doordringing van vocale harmonischen kan aangeduid worden als 
‘meerstemmigheid van het lichaam’ en vat de discursieve kant van het onderzoek samen (ξ 9, 
10) 
5. De menselijke stem is noch van het lichaam noch van de ruimte, maar ontspringt op de grens 
van die twee (ξ 11) 
2. Van muzikale façade naar sonisch substraat 
Indachtig de woorden van Jenny Slatman en Michael Vetter’s methode om zaken afwisselend bewust en 
helder voor ogen te houden en ze voor het bewustzijn te laten verzinken achter andere verschijningsvormen, 
zal ik de vraag naar harmonischen scherper stellen. Ik wil voor een ogenblik hun status opnieuw doordenken 
op een manier die het muzikale op de tweede plaats zet. Ik heb dat tot op zekere hoogte gedaan door getal als 
uitgangspunt voor een beschrijving en een gezongen uitvoering van harmonischen te nemen (Hoofdstuk 
                                                           
4 Jenny Slatman, ‘Filosofie en kunst’, Wijsgerig Perspectief, 43/4, 2003, 20. 
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Twee); pas in de tweede plaats volgden frequenties, westerse notennamen en cents als omschrijving. Ik heb 
ook muzieknotatie en spectrogrammen vermeden, vanwege ingebakken theorieën en associaties die niet 
foutief, maar ook niet per se nodig zijn. Mijn inziens reflecteren de Hoofdstukken Drie tot en met Vijf—
tezamen en afzonderlijk—het epistemologische probleem dat harmonischen niet gereduceerd kunnen worden 
tot hun akoestische, muzikale of wiskundige vorm, en dat ze in laatste instantie buiten die categorieën staan. 
Om dit probleem te verhelderen zet ik eerst een aantal ideeën op rij, waarmee dit onderzoek in een breder 
perspectief kan verschijnen. 
 
Ten eerste is het gebruikelijk om de inspanningen van musici als actief te beschouwen, en de inspanningen 
van luisteraars als passief. Daarmee blijft er een sterke scheiding bestaan tussen de onderzoeker-als-zanger en 
de lezer-als-luisteraar. Het punt dat nu van groter belang wordt, is dat de boventoonzanger als luisteraar 
vaardigheden ontwikkelt die ook ontwikkeld kunnen worden (of zijn) door luisteraars die zelf niet zingen. De 
nadruk verschuift zo naar de mogelijkheden die het fenomeen boventoonzang opent voor het gehoor in het 
algemeen, voor iets dat niet per se ver buiten de mogelijkheden van een niet-musicus ligt. De stap van 
onbewust waarnemen naar bewust beluisteren van harmonischen betreft in laatste instantie de mogelijkheid 
dat een spreker (of musicus) zijn lichaam kan opvatten en beleven als een lichaam dat zich uit evolutionair 
oogpunt heeft gericht op het trefzeker ontcijferen van resonanties. 
 
Ten tweede: harmonischen zijn een gegeven van de akoestische werkelijkheid, dat de menselijke soort al 
millennia vóór datgene, wat we nu muziek noemen, incorporeerde in zijn fysieke structuren (zoals neurale 
netwerken) en waarnemingsprocessen. De boventoonreeks is vanuit het perspectief van de menselijke 
evolutie een constante factor die los staat van geografische, culturele, sociale en individuele verschillen 
(pathologische uitzonderingen in de laatste categorie daargelaten).5 De boventoonreeks behoort noch aan de 
muziek, noch aan de mens toe. De reeks maakt geen onderscheid tussen dieren en mensen, en sprekers 
krijgen hem bij hun geboorte cadeau, of ze ooit zullen zingen of niet. 
 
Ten derde: gedurende zijn evolutie maakt de mens gebruik van harmonischen, die opgevat kunnen worden 
als sensorische prikkels die verscholen zitten in de resonanties van de stem. In vergelijking met andere 
zintuiglijk waargenomen, natuurlijke prikkels (van bijvoorbeeld visuele of magnetische aard, of 
uiteenlopende vormen van straling), zijn twee eigenschappen van belang. Ten eerste is er sprake van een 
prikkel waarvan we de inwendige structuur kunnen waarnemen. Ten tweede geeft de mens deze prikkel 
                                                           
5 Naar aanleiding van Christiaan Huygens’ claim dat alle muziek gehoorzaamt aan onveranderlijke natuurwetten, en 
Leonard Bernstein’s reïteratie van deze typisch westerse gedachte, pareert William Sethares: “The harmonic series is by 
no means universal.” (Timbre, tuning, spectrum, scale. Londen: Springer Verlag, 2005, 319) Hij volgt hierin Marc 
Perlman, die zich verzet tegen het geloof in bepaalde bevoorrechte intervallen of toonschalen, een geloof dat Perlman 
‘intonational naturalism’ noemt en waar hij ‘intonational relativism’ tegenover stelt. Mijn idee van de meerstemmigheid 
van het lichaam houdt in dat de boventoonreeks, haar stemming en haar intervallen wel degelijk een aparte positie 
innemen, omdat ze al via de taal sterk verbonden zijn met het menselijk lichaam en bewustzijn. Voor mij staat dat een 
relativististich standpunt voor andere gevallen niet in de weg. 
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inclusief de inherente structuur zelf, actief aan zijn omgeving terug. Hij heeft zelden in de gaten dat hij dat 
laatste doet: de prikkel treedt automatisch in werking en kan niet uitgezet worden. Toch houden het lichaam 
en het voorbewuste bij zowel het zenden als het ontvangen van geluidsprikkels rekening met de spectrale 
wetmatigheden van periodiek geluid. Het bewust horen en articuleren van boventonen behelst een extra 
activering van vermogens aan de twee kanten van waarneming en stemproductie. Dan weer zingend en 
sprekend, dan weer luisterend vergroot het individu zijn greep op dit verschijnsel. 
 
Deze opmerkingen geven aan waar het relatieve zwaartepunt komt te liggen als we de muzikale context even 
laten voor wat hij is. Hieruit komt het belang van een sonische dimensie naar voren, dat wil zeggen van 
geluid en klank waar niet per se muzikale waarden en functies aan toegekend hoeven te worden. Ik geef in de 
volgende tabel aan waar ik de nadruk leg, op een schaal die loopt van muziek als (onder andere) kunst en 
entertainment tot en met menselijke en niet-menselijke akoestische signalen. 
 
Tabel 10.1   Verschil in zwaartepunten tussen muzikale en sonische interpretaties van geluid. 
RELATIEF ONBELANGRIJK RELATIEF BELANGRIJK  
de boventoonzanger  de boventoonluisteraar 
muzikale training gehoortraining 
passief  lu isteren ( ‘registrat ie ’ )  act ief  lu isteren ( ‘co-creat ie ’ )  
muziek (a ls  kunst en entertainment,  in  cultuur)  geluid als akoestisch signaal  en communicat iemiddel  
de mens als zelfstandige vormgever 
van geluid in de wereld   geluid als mede-vormgever van de mens   
resonanties als lagen  resonanties als dimensie(s)  
k lank an sich 6 de rol  van zintuigl i jkheid  
 
Ik beweeg me, voor een moment, weg van muziek en esthetiek door opnieuw de rol van het getal te 
overwegen. Ik doe dat echter niet omdat ik nu werkelijk geloof dat boventonen niets met muziek en mensen 
te maken hebben, maar om tegenwicht te bieden aan een geforceerde keuze tussen rationele en spirituele 
interpretaties van boventoonzang en harmonischen in het algemeen. Door de 0… als getal en ratio op te 
vatten, vestig ik aandacht op de mogelijkheid om naar boventonen te luisteren alsof ik getuige ben van een 
wiskundige orde in wording, terwijl ik tegelijkertijd erken dat die verhoudingen ook als kwaliteit 
waargenomen worden, omdat zij toonhoogtes, kleuringen en dynamische verschillen van unieke menselijke 
stemmen betreffen. Ik neem iets waar dat uiteindelijk aan die dichotomie tussen kwaliteit en kwantiteit 
voorafgaat, een soort nulpunt van mijn auditieve gewaarwordingen, en de benadering vanuit het getal brengt 
mij dichter bij dat punt dan de meer conceptuele beschrijvingen in termen van frequentie, interval, en cents-
afstand.7 
                                                           
6 ‘Klank an sich’ moet hier in het verband gezien worden met wat ernaast staat, niet met ‘geluid als akoestisch signaal en 
communicatiemiddel’ hoger in de rechter rij. 
7 Deze beweging van muziek en esthetiek vandaan is overigens niet geheel onlogisch. Ook in en rondom de 
muziekwetenschap hebben verhitte discussies gewoed waarin muziek bijna—of daadwerkelijk—afgedaan wordt als een 
evolutionair randverschijnsel. Nicholas Cook vat deze discussie samen in Music. A very short introduction (Oxford: 
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3. Terug naar getal? Over kwantiteit en kwaliteit 
Een bericht in de Rheinische Zeitung op 2 februari 2011 is illustratief voor twee grote thema’s die dit 
onderzoek beheersen, en dat is de boventoonreeks als een natuurlijk, c.q. natuurkundig verschijnsel, en de 
menselijke waarnemingen en ervaringen waar dat verschijnsel aanleiding toe geeft. De journaliste beschrijft 
hier hoe ze voor het eerst boventoonzang hoort tijdens een persoonlijke demonstratie van Georg Holtbernd 
van het Andernacher Obertonchor. Onmiddellijk wordt de tegenstelling duidelijk tussen wat we 
vereenvoudigd een kwantitatieve, wetenschappelijke houding en een kwalitatieve, esthetische houding 
kunnen noemen.  
Wer die fremdartigen, nasalen, sphärischen Klänge zum ersten Mal hört, ist verwundert, verzaubert und 
womöglich auch verstört. Denn Obertöne klingen nicht nur seltsam urzeitlich, sie nehmen einen ganzen 
Raum inklusive der Zuhörer ein. Die klagenden, surrenden, vibrierenden Vokalisen füllen das 
Dachzimmer wie ein flauschiger Teppich, dringen in jede Ritze, bringen das Parkett und verborgene 
Saiten in unserem Inneren zum Schwingen. “Das ist reine Physik - die Tonfrequenz wird beim 
Obertonsingen in Schwingung versetzt”, setzt Holtbernd jedem Anflug von Esoterik gleich die rationale 
Erklärung entgegen.8 
Het Andernacher Obertonchor (zie de foto op de titelpagina van Hoofdstuk Acht) zet een traditie voort die 
bijna dertig jaar geleden aan haar opmars begon. Vooral bij onze oosterburen is in de jaren tachtig een 
voedingsbodem gelegd voor een laagdrempelige manier om vocale harmonischen te zingen en beluisteren. 
Het gaat mij in dit citaat echter vooral om het contrast tussen de ervaring van de journaliste en de informatie 
die Holtbernd verstrekt. De onbevangen journaliste die tijdens het luisteren onmiddellijk allerlei associaties 
krijgt, is representatief voor persoonlijke, mystieke en andere betekenissen die boventonen krijgen in een 
culturele context. De reactie van Holtbernd, die stelt dat er sprake is van reine Physik als we boventonen 
horen, lijkt hier lijnrecht tegenover te staan. Zoals hij de journaliste met beide benen op de grond zet, is 
representatief voor een meer feitelijke, structurele behandeling van harmonischen. Er is sprake van twee 
extreme manieren van interpreteren die we kwantitief en kwalitatief zouden kunnen noemen. 
Contra Holtbernd,9 en mijn eigen initiële overtuiging, concludeerde ik al dat ik met de 0… de 
boventoonreeks niet objectief tot klinken kan brengen, ‘zoals zij is’ in haar naakte, strikt natuurkundige 
vorm. De boventoonzang uit Andernach is geen reine Physik, net zo min als welke andere vorm van 
boventoonzang dan ook. Anderzijds hebben de besproken voorbeelden uit Dharamsala (de Tibetanen) of 
New York (het Harmonic Choir) een sterkere mystieke context, maar ze zijn daarmee niet ‘minder 
natuurkundig’. Holtbernd wijst eenvoudigweg op een wetenschappelijk-objectieve kant van de zangtechniek, 
maar hij staat niet automatisch boven de subjectiviteit vanwege de ‘materie’ waar hij mee werkt. Wel lijkt hij 
duidelijk te willen maken zich niet te herkennen (of te willen herkennen) in allerlei spirituele associaties. 
                                                                                                                                                                                  
Oxford University Press, 2000, 93-115). Met een “cautiously optimistic position” (ibid., 115) omzeilt hij een sterk 
cultuurpessimistische visie waarin muziek als zodanig haar bestaansrecht dreigt te verliezen. Ik herken mezelf in de 
middenweg die hij zodoende bewandelt, welke ook aansluit bij het standpunt van Judith Becker in voetnoot 3 hierboven. 
8 Nicole Mieding, ‘Kein Talent nötig: Andernacher Obertonchor bringen jeden Körper zum klingen’, Rheinische Zeitung, 
2 februari 2011. Bron: www.rhein-zeitung.de, laatst geraadpleegd 14 mei 2012. 
9 Ik presenteer Holtbernd’s opmerking hier, wellicht ten onrechte, als een absoluut, eenzijdig standpunt, omwille van het 
betoog. Zijn stellingname kan beter opgevat worden als hypothetisch. 
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Hoewel ik de 0… beschouw als een methode om de kwaliteit van gezongen harmonischen in al haar rijkdom 
ten gehore te brengen, is de presentatievorm op de cd en in de tekst reductionistisch te noemen. Ik volg nog 
eenmaal de weg terug waarmee ik harmonischen eerder beschreven heb. Ik ontdek binnenin timbre partialen 
(Hoofdstuk Vijf), die we nauwkeurig kunnen omschrijven als een reeks tonen die in theorie oneindig 
doorloopt, en waarvan elke toon met een exacte hoeveelheid cents afwijkt van de getempereerde stemming 
(Hoofdstuk Drie). Zonder de cents-methode hebben we het nog steeds over een reeks unieke intervallen die 
bij benadering overeenkomen met die van de chromatische toonladder. Zonder te spreken over muzikale 
intervallen, kunnen we de deeltonen benoemen als frequenties: dat is de reine Physik die ook zonder de 
terminologie van de muziek kan. Gaan we verder, dan kunnen we zeggen dat we niets dan 
getalsverhoudingen of ratio’s waarnemen: 1:2:3:4:… . Nog een stap verder gedacht komen we uit bij het idee 
dat boventoonzangers getal hoorbaar maken, als iets dat zich als het ware op het puntje van de tong bevindt 
(Hoofdstuk Een). Dit was mijn eerste these, die voortkomt uit Husserl’s oproep om terug te keren tot de 
zaken zelf, en uit mijn reductie van boventoonzang tot de 0... : Permutationes. Harmonischen vormen een 
getallenreeks die we als zodanig kunnen horen: 5 – 6 – 7 – 8 …  8 – 7 – 6 – 5 (Hoofdstuk Twee). Dit idee, 
dat muziek een toegang tot getal is, vinden we al bij Pythagoras. Ik stond bovendien stil (Hoofdstuk Vier) bij 
de falsifieerbaarheid en implicaties van de tegenovergestelde stelling dat we nog altijd niet weten of het 
pythagoreïsche proportionisme verband houdt met iets in de natuur.10 Ik suggereerde dat getal nergens direct 
en in zo’n zuivere vorm zintuiglijk waargenomen wordt als in de stem en het gehoor. We zagen verder (in 
Hoofdstuk Acht) dat sporen van een pythagoreïsche kosmologie nog altijd voortleven: in de nieuwe, westerse 
muziek met vocale boventonen duikt telkens weer ontzag op voor harmonischen als een universeel principe. 
Er is echter een scherp contrast tussen de relatief objectieve observatie van de inwendige harmonie van een 
toon en de subjectieve en spirituele associaties die gezongen harmonischen ten deel vallen. 
4. Is muziek geen geluid? 
In academische kringen wordt de inhoud van de antieke, muzikale kosmologie waar het woord harmonische 
op teruggaat als een afgesloten periode beschouwd, en alleen nog op historische en sociologische gronden 
bestudeerd. Het gaat daarbij niet alleen om ideeën als de Harmonie der Sferen: ook de observatie dat tonen 
verwant kunnen zijn aan getallen wordt soms bestreden. In een recent verschenen overzicht van zijn 
onderzoek in de muziekcognitie, schrijft onderzoeker Henkjan Honing onder het kopje ‘Muziek als getal’: 
De benadering van muziek als een natuur- en wiskundig verschijnsel heeft iets nostalgisch en 
romantisch. Er zit iets van het Oudgriekse idee van een ‘harmonie der sferen’ in verscholen. Alsof we 
terug kunnen keren naar de tijd - voor zover die ooit bestaan heeft - dat harmonische, mooie of ‘juiste’ 
muziek door de natuur bepaald werd … We hoeven alleen maar de harmonische getalsrelaties die in 
muziek verborgen liggen, terug te vinden  … Dan zullen we, net als Pythagoras, weer een verband 
kunnen leggen tussen muziek en de kosmos.11 
                                                           
10 Robert Walker, Musical beliefs. Psychoacoustic, mythical and educational perspectives. New York: Teachers College, 
1990, 96. 
11 Henkjan Honing, Iedereen is muzikaal. Wat we weten over het luisteren naar muziek. Amsterdam: De Nieuw 
Amsterdam, 2009, 64. 
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Afgaande op Honing staat zelfs de verbinding tussen fysische aspecten van geluid (trillingen, bewegingen) 
en muziek in het algemeen—een kernpunt van de Oudgriekse kosmologie en die van vele andere culturen—
ter discussie. Hij wil af van de definitie van muziek als geluid, en ziet in die manier van denken een 
duidelijke link met de bakermat van de westerse cultuur.12 Die oude opvattingen zijn volgens hem aan 
herziening toe: 
Ten slotte suggereert de definitie van muziek als ‘geluid’ ten onrechte dat muziek zich aan de wetten 
van de natuur houdt, zoals elk natuurverschijnsel. Dat wil in dit geval zeggen: aan de akoestische 
wetmatigheden van geluid, bijvoorbeeld de (harmonische) relaties in de structuur van de boventonen, 
die de klankkleur bepalen. Het is een idee dat vooral wiskundig ingestelde muziekwetenschappers bezig 
heeft gehouden, van Pythagoras tot Hermann von Helmholtz. De eerste - en oudste - constateerde 
bijvoorbeeld dat mooie, consonant klinkende intervallen bestaan uit eenvoudige frequentierelaties (zoals 
2:3 of 3:4). En enige eeuwen later schreef Galileo Galilei dat complexe frequentierelaties het 
trommelvlies alleen maar ‘pijnigen’. Pythagoras, Galileo et al. hadden het, met al hun wijsheid, bij het 
verkeerde eind. In muziek komen ‘mooie’, zogenaamde heeltallige frequentierelaties slechts 
mondjesmaat voor … 13 
Ik sta sympathiek tegenover Honing’s pleidooi voor de luisteraar, en tegenover de titel en algemene 
boodschap van zijn boek: Iedereen is muzikaal. Maar de uitspraken hierboven zijn onrustbarend. 
Bewoordingen als het ‘terugvinden van harmonische getalsrelaties’ (in het eerste citaat) wekken immers de 
indruk alsof deze relaties werkelijk en lang geleden verdwenen zijn. Mijns inziens is het tegenovergestelde 
het geval: de laatste decennia zijn er in onze contreien steeds meer luisteraars en zangers die harmonische 
getalsrelaties direct hebben leren waarnemen in de stem en instrumenten, of ze nu verstand hebben van 
muziektheorie en akoestiek of niet. Daarbij durf ik te stellen dat er een zekere empirische component 
aanwezig is in het opzoeken en laten klinken van deze harmonieën, zolang we buiten beschouwing laten wat 
men er verder nog bij gelooft.14 
Met de suggestie aan het begin van het tweede citaat (dat alle wetten, zoals die van resonantie, overboord 
kunnen) spoelt Honing mijns insziens de baby met het badwater weg. “Muziek is geen geluid, muziek is 
luisteren naar geluid”,15 concludeert hij, alvorens zich te richten op de rol van de luisteraar. Ik betwijfel het 
nut van een dergelijke stellingname, die de rol van geluidsproductie lijkt te willen reduceren. Binnen de 
context van Honing’s onderzoeksterrein is zijn definitie van muziek weliswaar begrijpelijk, maar de mens 
blijft een verschijnsel dat aan twee kanten van het medium lucht opereert: als spreker (en zanger) die lucht in 
beweging zet, en als waarnemer die die akoestische boodschappen ontrafelt. Voor beide kanten (en voor het 
medium) geldt dat harmonischen op de achtergrond fungeren. Het punt dat Honing mist met zijn afkeer van 
het pythagoreïsche gedachtengoed, is dat getal en toon (of interval) vandaag de dag uitstekend gedacht 
kunnen worden als elkaars evenknie, juist vanuit geluid en het gehoor, eenvoudigweg zonder de 
kosmologische denkbeelden van weleer. 
 
                                                           
12 In het onderstaande citaat staat dit letterlijk. Honing beschouwt “de (harmonische) relaties in de structuur van de 
boventonen, die de klankkleur bepalen” (ibid., 62) bovendien als een foutieve grondstelling. 
13 Ibid. 
14 Ook Honing’s gebruik van het begrip frequentie in verband met Pythagoras en Galilei is ongelukkig. 
15 Ibid., 65. 
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5. Beleving van getal 
Wat is de relevantie van de stellingnames van Honing en Holtbernd voor dit artistiek onderzoek? Zij lijken 
het tegengestelde te beweren: Holtbernd wil als musicus weg van het associatieve en terug naar de fysica van  
het geluid, Honing wil weg van de ‘simpele’ fysica van het geluid naar de complexiteit van muzikale 
waarnemingen, waarin hij een ‘muzikaal oor’ poneert. Mijn probleem is dat beiden hun punt willen maken 
ten koste van andere vormen van kennis, muzikaliteit en creatieve processen van waarnemen. Terwijl 
Holtbernd het associatievermogen van zijn luisteraar wil beteugelen en zich daarbij beroept op fysisch-
muzikale grondstructuren, zet Honing diezelfde grondstructuren neer als passé, om ruimte te maken voor de 
complexe representaties en bewerkingen van geluid bij de waarnemer. 
Ik pleit noch voor een reductie van boventoonzang tot een droog, natuurkundig proces, noch voor een 
uitbanning van natuurkundige en wiskundige modellen om te begrijpen wat er gebeurt als ik mij zu den 
Sachen selbst wend. Ik leg nadruk op de luisteraar, net als Honing, maar doe dat wel als sprekend en zingend 
subject dat experimenteert met de terugkoppelingen tussen doen en waarnemen, om het zingen en luisteren al 
doende om te vormen. 
Wat ik voor ogen heb, is zoveel mogelijk bestaande en nieuwe gezichtspunten in te sluiten, van waaruit—
al naar gelang het onderzoeksthema of de vraag—ingezoomd  kan worden. Daarbij hoeven andere 
perspectieven niet geheel en al te verdwijnen, maar verschuiven zij naar de achtergrond. Ik probeer extreme 
standpunten te verkennen om uit te komen op een punt waarin het absolutisme van de extremen uiteenvalt en 
oplost. De 0… zijn een artistieke uitdrukking van die wens om voorbij dichotomieën te gaan. Voor elke 
Permutatio geldt wat mij betreft dat we voor een klein stukje van de boventoonreeks de wortels van 
kwantiteit (lage, gehele getallen) hoorbaar maken, en dat die kwantiteiten geheel en al waargenomen kunnen 
worden als kwaliteiten. Wat ze ‘werkelijk zijn’ kunnen we niet zeggen, zonder eerst een standpunt in te 
nemen, af te bakenen. Anders gezegd, ik tast al zingend een grondbeginsel van het mathematische en het 
esthetische af. 
De musicologen Siegmund Levarie en Ernst Levy drukken het verband zo uit in Musical morphology: 
The significance of the contacts between music and mathematics diminishes the farther one moves away 
from fundamentals toward the artistic. To be sure: number is in everything, and a logico-mathematical 
model can capture many aspects; but all that has to do with feeling and volition escapes number. Life in 
its essence is not amenable to mathematical treatment.16  
Met de 0… ben ik de fundamenten dicht genaderd, en inderdaad was het daarbij nodig om mijn eigen gevoel 
en wil een nulpunt te laten benaderen, uit te vlakken. De unieke kwaliteiten van elk akkoord waren er niet om 
emoties uit te drukken, maar om hoorbaar te maken hoe elk punt in een netwerk van tooncoordinaten klinkt. 
De kwaliteit van die getalscoordinaten kon niet verdwijnen, maar verscheen juist door me op een zuiver 
kwantitatieve onderlaag te concentreren.  
 
 
                                                           
16 Siegmund Levarie en Ernst Levy, Musical morphology. A discourse and a dictionary. Kent: Kent State University 
Press, 1983, 6. 
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6. Afwezigheid van getal 
De connectie tussen harmonische en getal die ik in de vorige paragrafen benadrukte berust op een pijler van 
de westerse muziekgeschiedenis, het huwelijk tussen getal en toon. In veel culturen is dat denken door 
middel van getallen afwezig, in ieder geval in de muziek. Dit betekent dat het gebruik van concepten als 
‘getal’, ‘nummer’, ‘ratio’ als een verklarend en vormgevend principe, een ingrijpende vervorming vereist van 
sommige van de hier besproken (en onbesproken) tradities. Waar men niet denkt in termen van getal en ratio, 
daar is men aangewezen op de kwaliteit. Voor een Toevaan, Mongool en Tibetaan (en evengoed voor een 
onbevangen luisteraar van de Rheinische Zeitung) telt het ervaringsfeit als een geheel en als de persoonlijke, 
esthetische beleving van het muzikale of rituele geluid. Geen Gyütö monnik die zijn leerling zal corrigeren 
door te zeggen dat hij niet de zesde, maar de vijfde boventoon dient te zingen; elke referentie aan de 
boventoonreeks, boventonen en abstracte getallen ontbreekt in deze traditie.17 De voorgaande paragrafen 
moeten daarom niet gelezen worden als een pleidooi voor een eenzijdig getalsmatige interpretatie, maar als 
een mogelijkheid die ik in boventonen en in de 0… ben gaan zien. Met het beluisteren van harmonischen als 
getal, dreigt immers de esthetische waarneming op de achtergrond te raken, waarmee volgens Levarie en 
Levy zelfs de essentie van het leven in het geding komt.18 Naast het kwantitatieve extreem, wil ik daarom 
ook de ervaring van timbre en boventonen als een zinnelijke totaalindruk heroverwegen. 
7. Van lagen naar dimensies 
Ik heb her en der opgemerkt dat er bij het beluisteren van boventonen sprake is van ‘lagen van de toon’, 
‘opgeroldheid’, en ook van een ‘dimensie’. Het woord dimensie suggereert een uitbreiding, en uitgelegd moet 
worden waarom en waarvoor een dergelijk woord gebruikt wordt. Het verschil is dat we bij lagen denken aan 
een lineaire stapeling, waarbij de onderste laag grenst aan de tweede laag, de tweede aan de derde, de derde 
aan de vierde, enzovoorts. Vanuit een theoretisch en praktisch oogpunt kan dat juist zijn. Het probleem met 
een dergelijke benadering is dat de suggestie gewekt wordt dat er sprake is van aftakkingen van de 
grondlaag. Dit is het beeld dat het gewone taalgebruik (boven-tonen), de wetenschap en de muziekleer 
doorgaans schetsen. De grondtoon heeft een eigen naam (grondtoon, fundamental) en een eigen symbool 
(F0) en moet volgens de meeste theoretici strikt onderscheiden worden van de boventonen, die pas beginnen 
te tellen boven de grondtoon (H2 is dan de eerste boventoon). Vanaf daar (H2) is ál het hogere hetzelfde. Het 
hogere is ‘niet-grondtoon’, ofwel het bereik van de boventonen die, anders dan de grondtoon, gehoord 
kunnen worden als een kleuring of als een soort sinustoon. De grondtoon daarentegen klinkt per definitie vol 
en rijk: het is de bron van de boventonen, de toon die alle tonen ‘bevat’. 
Met de opvatting dat boventonen uit de grondtoon voortkomen houdt zich een denken in stand in termen 
van oorzaak en gevolg. Daar lijken ook goede redenen voor te zijn: de boventoonreeks wordt bijvoorbeeld 
opgevat als een logische serie onderverdelingen van de grondtoon, die zich als een soort reflecties formeren 
rondom die eerste aanzet van een trilling. Een trillende snaar trilt van nature eerst als geheel, en vanuit deze 
                                                           
17 Hoewel de belangstelling voor hun rituelen uit bijvoorbeeld Amerika deze situatie wel verandert, zoals ik liet zien in 
Hoofdstuk Zeven voor de Drepung. 
18 Vgl. voetnoot 16. 
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impuls ontstaat een hele reeks andere golfachtige bewegingen. Datgene wat erbij komt ten opzichte van een 
singuliere grondtoon kan beschouwd worden als ‘meer van hetzelfde’.19 Het breidt uit wat eerst gegeven is. 
Een grondtoon van 220 Hz heeft immers een natuurlijke boventoonreeks waar tussen opeenvolgende 
harmonischen telkens weer dat verschil van 220 Hz opduikt, of dat verschil nu tussen het eerste octaaf (220-
440 Hz) of tussen de negende en tiende boventoon (1980-2200 Hz) zit. Echter, deze observatie kan evengoed 
ingezet worden voor de redenering dat harmonischen juist niet anders zijn dan de grondtoon, dat op elk 
niveau van de trilling het verschil van 220 Hertz de beslissende factor is en dat díe omstandigheid als eerste 
gegeven is, en niet de 220 Hertz van alleen de grondtoon. Er is sprake van een ambiguïteit of een 
onduidelijke status als we vaststellen dat hogere harmonischen eenzelfde patroon laten zien als de grondtoon 
en als we ze tevens als reflecties en resonanties beschouwen. 
 
Als ik doordrongen ben van de alomtegenwoordigheid van de harmonischen die verbonden zijn met de 
grondtonen die mijn spreek- of zangstem kiest, dan staat mij een geheel van tonen voor ogen dat mij eerder 
voorkomt als een ruimere, completere dimensie, in vergelijking met de idee van een grondtoon, waar als een 
soort bijverschijnsel hogere resonanties meeklinken. Luisterend binnen deze nieuwe dimensie ontstaan 
nieuwe ervaringen van ruimtelijkheid en tijd (alsook van ruimteloosheid en tijdloosheid). De toon behoort 
opeens tot een grove structuur van geluid, en het spreken over tonen behoeft verfijning, net zoals het luisteren 
naar tonen verfijning heeft gekregen. Voor een adequate beschrijving van deze ruimere dimensie gebruik ik 
het woord ‘opgeroldheid’. Met deze term duid ik vele verschijnselen aan die in de toon en combinaties van 
tonen waar te nemen zijn en die een kritisch luisteraar als het ware voor zijn gehoor kan uitrollen. Alles wat 
we als afzonderlijk kunnen waarnemen gebeurt in wezen tegelijk. Al van één enkele toon kunnen we zeggen 
dat er andere tonen (de harmonischen) in opgerold zitten. Sommige tonen, niet per se luider dan andere, 
veroorzaken een sensatie van een grotere druk of ‘dichtheid’ op het fysieke oor dan andere tonen. Bij 
combinaties van tonen, zoals bij vele 0…, zijn meer concrete verschijnselen als versmelting, verschiltonen en 
zwevingen te ontwaren. Ik stel dat deze processen niet altijd als een toevallig bijverschijnsel opgevat moeten 
worden en dat ze goed waargenomen kunnen worden, ook al zijn sommige processen moeilijker onder 
woorden te brengen en te conceptualiseren. Als geoefende zangers-luisteraars kunnen we dit demonstreren 
door op een enkel moment een klank te creëren bestaande uit twee grondtonen, twee of meer boventonen, één 
of meer zwevingen of flikkeringen tussen nabijgelegen frequenties, een verschiltoon en andere processen die 
afzonderlijk waar te nemen zijn. Ik beperk me in dit hoofdstuk tot een nadere uitwerking van boventonen van 
de Permutationes, maar beschouw de hier genoemde ‘opgeroldheden’ wel als onderdeel van de bedoelde 
nieuwe toondimensies.20 
Mijn denken over tonen, melodieën en akkoorden gaat uit van deze opgeroldheid. Ik kan niet langer 
praten over een melodie alsof ik met de opeenvolgende toonhoogtes van de melodie alles benoem, om het 
even of ik over Europese of Indiase klassieke muziek, over funk of middeleeuwse balladen wil spreken. Ik 
                                                           
19 Ik ga daarbij uit van strikt harmonische periodieke trillingen. Inharmonische trillingen blijven in dit hoofdstuk 
grotendeels buiten beschouwing.  
20 Ze zijn onderwerp van 0.27 tot 0.23, ofwel de Studies for Voces Magicae (Hoofdstuk Twee, pagina 17-18). 
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weet nu dat er in deze melodie andere melodieën opgerold zitten, die nu weer eens parallel bewegen, dan in 
tegenbeweging en dan heen en weer springend ten opzichte van de grondmelodie. Tegelijk met de ordening 
die de musicus of de componist kiest, beluister ik een ordening die niemand kiest, een spectrum van klanken 
die mijn gehoor overspoelen. Met vrijwel elke melodie, in welke toonsoort ook, en uit welke uithoek op deze 
planeet ook, registreren mijn oren tonen die teruggaan op dezelfde harmonische reeks, en—in geval van 
onder andere bellen en klokken—de inharmonische varianten ervan. En ook binnenin het gesproken woord 
zit ‘die andere muziek’ ingesloten. 
 
Het is niet een objectieve kennis van feiten die deze gedachten aan een nieuwe dimensie van tonen ingeeft. 
Het is de ervaring, de ontdekking van deze dimensie met de eigen stem en de eigen oren die mij bewust 
maakt van een situatie die mij bij nader inzien als absurd voorkomt, omdat ik die tonen niet eerder hoorde 
terwijl ik ze wel steeds maakte. Het is niet alleen het beluisteren van spectaculaire staaltjes boventoonzang, 
waarin deze dimensie haar volle glans krijgt. Integendeel, het is het beluisteren van zachte, sluimerende 
boventonen in de spreekstem, in het gebrom van de koelkast en het gezoem van de TL-buis, in het 
wiegeliedje, in de tonen van de lijsttrommel, die telkens weer in herinnering brengen dat er klankdimensies 
zijn die mij altijd ontgingen. De al eerder bekende parameters van de toon verdwijnen niet, maar krijgen 
andere betekenissen en mogelijkheden. 
8. Verschillen grondtoon en boventonen van elkaar? 
Toch dwingt de ervaring zelf niet tot een herziening van het idee dat er twee soorten tonen zijn, namelijk 
grondtonen en boventonen. In de ervaring zijn de twee wel duidelijk gescheiden: ten eerste in hun 
toegankelijkheid voor het bewuste horen (we horen en ‘maken’ boventonen niet zonder daar extra 
inspanningen voor te doen) en ten tweede in hun klankkwaliteit (boventonen worden bijvoorbeeld 
‘fluitachtig’ genoemd). Maar nu ik de bronnen van klankkleur ontdekt heb, zijn het de bronnen van 
harmonischen die mij dwingen mij af te vragen of het onderscheid grondtoon-boventoon wel juist is. De 
akoestiek leert dat het brongeluid van instrumenten en de stem al een rijk spectrum bezit: harmonischen zijn 
geen echo in de mondholtes, maar ontstaan tezamen met de grondtoon in de luchtstroom van de stembanden. 
De akoestiek geeft voor alle harmonischen, inclusief de eerste (de grondtoon), eenzelfde visuele representatie 
in sonogrammen waarmee de relatieve amplitude van alle deeltonen van het spectrum aangeduid worden: het 
zijn allemaal soortgelijke lijntjes. De grondtoon is hoogstens dikker.21 Spectrogrammen van de eerste 
milliseconden van het stemgeluid laten wel een lichte vertraging zien in de totstandkoming van een volledig 
klankspectrum: na de aanzet van een toon duurt het even voordat alle harmonischen tot resonantie zijn 
gekomen. Maar betekent dit dat harmonischen daadwerkelijk gescheiden zijn van de grondtonen, zoals de 
visuele representatie suggereert; dat ze wezenlijk van een andere orde zijn, zoals de eerste, onverwachte 
ervaringen van boventoonzang doen geloven? Omdat we die tonen altijd al zo maken en er niets speciaals 
voor doen, kan dat niet het geval zijn: de verrassing zit in de waarneming, niet in de productie van de toon. 
                                                           
21 Maar niet per se: het is zelfs met de zangstem mogelijk de grondtoon zodanig te onderdrukken dat de harmonischen 
een dikkere lijn op het sonogram geven. 
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Het onderscheid tussen grondtoon en boventonen is—minstens ten dele—artificiëel. Als we een toon 
produceren, dan produceren we het geheel van tonen, het totale spectrum. 
 
Boventoonzang is niet een techniek die een aparte, verborgen orde onderzoekt en geluiden aan het licht 
brengt die vreemd zijn aan de grondtoon. Het wordt aannemlijk dat er geen fundamenteel verschil is tussen 
het zingen van boventonen en het zingen van een grondtoon. Als we naar boventonen gaan luisteren, dan 
luisteren we naar dat wat altijd al aanwezig is, tezamen met de grondtoon die we wél hoorden. Ik vraag me 
zelfs af of het wel juist is te veronderstellen dat, wanneer ik de zevende boventoon zing, deze toon een soort 
‘zevendetraps afzwakking’ of ‘re-sonantie’ van de grondtoon is, of zelfs maar een ‘tweedetraps afzwakking’, 
tezamen met alle lagere en hogere boventonen. Is het niet veeleer zo dat elke gezongen harmonische precies 
gelijk staat aan de grondtoon en aan de andere harmonischen? En dat, wanneer ik de zevende harmonische 
zing, deze niet méér wordt toegevoegd aan de grondtoon, dan dat de grondtoon aan de zevende harmonische 
wordt toegevoegd? Is het niet zo dat al deze gezichtspunten op de klank waar zijn, dat alle deeltonen tezamen 
ons pas het gehele beeld van een meerstemmigheid geven die we van nature bezitten? De manier waarop we, 
volgens deskundigen als Reinier Plomp, met het gehoor toonhoogtes vaststellen, bevestigt dit. Het gehoor 
neemt niet in de eerste plaats grondtonen waar met daarop eventueel nog wat boventonen, maar berekent 
grondtonen op basis van sets van harmonisch gerelateerde frequenties. Als de grondtoon weggefilterd wordt 
uit een klank, dan wordt de grondtoon nog steeds gehoord, zelfs nog als meerdere van de laagste 
harmonischen weggefilterd worden.22 Minuscule oortelefoontjes of draagbare radio’s met zeer zwakke lage 
frequenties kunnen toch probleemloos bastonen overdragen, omdat het gehoor de niet-aanwezige grondtonen 
aanvult op basis van berekeningen aan de hogere frequenties, zoals Illustratie 10.2 schematisch weergeeft. 
 
 
Illustratie 10.2   Het gehoor neemt grondtonen waar op basis van boventoonspectra. Het vindt de 
grondtoon ook terug als de laagste frequenties van de toon (vrijwel) afwezig zijn in het 
aangeboden geluid, zoals bij luidsprekertjes in een (oor)telefoon of akoestische filters. 
 
Arthur Benade schrijft: 
Everywhere in our experiments we have found indications that our nervous system processes complex 
sounds coming to it by seeking out whatever subsets of almost harmonically related components it can 
                                                           
22 Zie ook Arthur Benade, Fundamentals of musical acoustics. New York: Dover, 1990, 66. 
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find. Each of these subsets then has a “best fitting” collection of true harmonics selected for it in the 
processor, and pitch is assigned on the basis of the repetition rate of these fitted components.23 
Voor het gehoor zijn grond- en boventonen dus een samengesteld geheel. Het is deze dimensie die we 
verwerven als we met de stem terugkeren tot het inwendige van een frequentiespectrum. 
Dit lijkt in tegenspraak met de conclusies naar aanleiding van de bespreking van de paradox van timbre in 
Hoofdstuk Vijf: daar pleitte Cornelia Fales immers voor een herwaardering van de akoestische realiteit als 
een reeks losstaande tonen, waarin timbre niet gegeven is. Maar de tegenspraak is schijn: het is waar dat 
harmonischen voor de waarneming samengevoegd worden zodat de gewaarwording van één enkel 
klankaspect kan ontstaan, namelijk timbre. Het is echter even waar dat het dóórbreken van het gehoor tot de 
akoestische realiteit van boventonen één of enkelen van die harmonischen helder het gehoorveld 
binnenbrengt, en dat daarmee tegelijkertijd ‘zicht’ ontstaat op de geledingen van de toon, dus grondtoon en 
boventonen. Het wordt voor een boventoonzanger en -luisteraar al snel duidelijk dat er steeds een fragment 
van een groter geheel waargenomen wordt als hij een paar harmonischen hoort. Het is het constante besef 
van de aanwezigheid van andere harmonischen, die voorbij de grenzen van het gehoorveld liggen totdat ik ze 
met mijn stem oproep of met mijn gehoor betrap, die mij ertoe nopen in de eerste plaats een toondimensie te 
erkennen en niet een enkelvoudige toon met daarbij ‘losse’ harmonischen als secundair ‘effect’.  
9. Meerstemmigheid van het lichaam 
Ik heb zojuist voorgesteld ons niet blind te staren op afzonderlijke harmonischen, als ware het geïsoleerde 
objecten, en laten zien dat bovenzingen de direct ervaarbare ingang kan zijn (en vaak is) tot een nieuwe 
klankdimensie die niet goed te beschrijven is in de termen die de muziektheorie en de akoestiek er doorgaans 
voor gebruiken. Ik kom nu dichterbij een manier van spreken over deze dimensie die recht doet aan de 
complexe aard van de binnenwereld van de toon. Ik breng in herinnering dat de boventoonzanger de 
abstractie ‘timbre’ een nauwkeuriger plaats gaat geven, als hij ontdekt dat bewegingen van de tongpunt, de 
kaken en de lippen leiden tot het verspringen van boventonen. Talloze spieren en organen, die steeds 
nauwgezetter aangesproken worden om een specifieke kleuring of frequentie te vinden, leggen verbanden 
tussen de lichamelijkheid van de geluidsbron en de schijnbare immaterialiteit van het klinkende resultaat. 
Uiteindelijk merkt een zanger, zelfs een spreker, dat de exacte locatie van het puntje van zijn tong in 
combinatie met een grondtoon een zekere harmonische, een getal doet weerklinken. Ook de ruimte om een 
zanger heen kan met deze methoden precieser aangestuurd worden op haar eigenfrequenties. Deze fysieke, 
traceerbare dimensies betreffen echter vooral de gespecialiseerde zanger. 
Ik heb ook reeds betoogd dat boventoonzang te vaak begrepen (en gepresenteerd) wordt als een 
zonderlinge en spectaculaire zangtechniek die vrijwel niets van doen zou hebben met de stemmen van 
‘gewone’ zangers, of van spreekstemmen. Ik stel nu dat het menselijk lichaam in zijn algemeenheid opgevat 
kan worden als een door en door meerstemmig organisme en dat deze meerstemmigheid (die in 
boventoonzang goed hoorbaar wordt) niet als uitzondering maar als uitgangspunt genomen kan worden van 
de manier waarop mensen zich tot elkaar en tot de omgeving verhouden middels klank en muziek. Het is 
                                                           
23 Ibid., 68. 
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dankzij deze meerstemmigheid van het lichaam dat een geoefend boventoonzanger de harmonischen daar 
altijd kan vinden, verscholen achter a’s, aa’s, ie’s en oe’s. Ook de akoestiek leert ons dat elke spreker ze al 
hoort, zij het onbewust. Als boventoonzanger en -luisteraar keer ik terug naar dat horen, dat als een 
fantastisch geheim begraven lag in de krochten van mijn bewustzijn, daar waar dat bewustzijn zich los lijkt te 
maken uit datgene wat zich als materie voordoet. Door mijn voortschrijdende luister- en zangervaringen ben 
ik steeds beter in staat mij te oriënteren op een complexe geluidsdimensie die zichzelf doorgaans in 
vereenvoudigde vorm, als toon, voorschotelt. 
Niet het feit van de (voor)bewuste waarneming van harmonischen is nieuw, maar wel de toenemende 
greep die we hebben op dat feit. De spectrale eigenschappen van een periodieke trilling kunnen immers ter 
kennisgeving aangenomen worden, zonder dat ze werkelijk ervaren worden: precies dat was mijn probleem 
toen ik kennisnam van de akoestische theorieën over timbre en de stem, terwijl ik de connectie met mijn 
eigen spreken en horen niet kon maken. De akoestische theorie fundeert het idee van de meerstemmigheid 
van het lichaam wel, maar dat is omdat ze ooit ontstaan is uit nauwkeurige, empirirsche waarnemingen. 
William Sethares stelt: “With the ready availability of computers, the Fourier transform is easy to use. It is 
more precise, but fundamentally it tells nothing more than could be discovered using other nonmathematical 
(and more intuitive) ways”.24 En het is waar dat niet alleen boventoonzangers, maar allerlei musici hebben 
laten zien zich te kunnen trainen in het ontrafelen van het spectrum voor het blote oor, door drone- en 
vertragingstechnieken, nieuwe speelwijzen, en versterkings- en opnametechnieken. 
Omdat deze ‘objectieve kennis’ over de waarneming van complexe trillingen al lang gemeengoed is, 
moet ‘meerstemmigheid van het lichaam’ niet opgevat worden als een hypothese. Het gaat mij—
vooralsnog—om een esthetische ‘zienswijze’ die stoelt op een ongebruikelijke en nauwkeurige manier van 
waarnemen. Het is een mogelijkheid voor de waarnemende vermogens van de mens, en naar ik meen van 
elke mens, die tot voor kort slechts in enkele culturen bekend was. 
10. Muzikale voorbeelden 
Stockhausen’s vondst van de meerstemmige mogelijkheden van de stem werd onder andere voorafgegaan 
door zijn studie van de fonetische wetenschap en van geluidssynthese in de electronische muziekstudio. In de 
eerste werken waarin hij boventoonzang gebruikte, stonden hoofdzakelijk de harmonischen van klinkers 
centraal, en niet de virtuoze boventoonzangtechnieken die zijn blokfluitist Michael Vetter later zou 
ontwikkelen. Vetter bleef als boventoonzanger echter trouw aan de fonetische principes van Stockhausen, 
door ook de meer obscure, moeilijk te horen harmonischen van klinkers, woorden, gebeden en mantra’s in 
zijn werken toe te passen. Vooral de uitbreiding naar dit gehoorsdomein moet mijns inziens opgevat worden 
als een signaal dat het talige en muzikale niet strikt te scheiden zijn voor wat betreft harmonischen.25 Een 
spreker-zanger kan de weg terug volgen naar de meerstemmige sedimenten van zijn gehoorveld, dat begint 
bij de eigen stem. 
                                                           
24 Sethares, Timbre, 22. 
25 Cf. Gilles Léothaud, ‘Considérations acoustiques et musicales sur le chant diphonique’, in Jean-Jacques Rouveroux 
(red.) Le chant diphonique. Dossier no. 1. Limoges: Institut de la Voix, 1989, 17-44.  
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De Tibetaanse gyüke, de Sardijnse quintina en de Zuid-Afrikaanse umngqokolo leggen getuigenis af van de 
toegankelijkheid voor het blote oor van een belichaamde kennis van het toonspectrum, zonder de distantie 
die de wetenschappelijke beschrijving kenmerkt. Zoals gezegd zijn abstracte begrippen zoals ‘spectrum’, 
‘harmonische’, en ‘grondtoon’ opvallend afwezig in de ideeënwerelden van de genoemde tradities (al komt 
daar de laatste decennia wel verandering in). Hun boventoonzingen is eerst en vooral een esthetisch project, 
een uitdrukking die ons laat meebeleven hoe zij al langer luisterden naar en interacteerden met hun 
akoestische omgeving. De Toevaanse khöömei en verwante keelzangtechnieken in het Sayan-Altai gebied 
nemen een bijzondere plaats in, omdat elke (deel)republiek, elke regio en tenslotte elke zanger van naam er 
eigen stilistische kenmerken op nahoudt. Exemplarisch voor de esthetische benadering van de toon als een 
dimensie, is het oeuvre van de Toevaanse keelzanger Oorzhak Khunashtaar-ool. Hij werd vanaf eind jaren 
zestig tot aan zijn dood in 1992 beschouwd als de grootste Toevaanse keelzanger26 en ontwikkelde rondom 
twintig persoonlijke stijlen van keelzang.27 Van belang is dat hij daarbij veelvuldig minder spectaculaire, 
subtiele technieken gebruikte, voornamelijk varianten van de khöömei techniek. Oorzhak slaagde erin om de 
geringste kleurschakeringen van de stem in te zetten als melodische en harmonische formules die hij al 
improviserend uitwerkte. Hij kan een doffe kleuring in zijn stem, die we ergens in het lage register horen 
onder een verspringend patroon van boventonen in het midden, tot leven brengen door het een eigen 
pulserende dynamiek mee te geven, terwijl we veel hoger dan eens wel, en dan weer niet een fluitend 
‘orgelpunt’ horen. Het is geen uitzondering om hem aldus op een aantal niveaus tegelijk te horen zingen. 
Oorzhak en andere Toevanen overschrijden vrijwel nooit de grens met het talige domein, zoals 
Stockhausen en Vetter dat hebben gedaan: er wordt niet gepoogd om het gesproken woord of de talige 
klinker als meerstemmig element op te vatten.28 Maar dit maakt de eigen esthetische beginselen van 
Toevaanse traditionele muziek niet simpeler of gemakkelijker te begrijpen. De in de Europese traditie 
geschoolde Toevaanse musicologe Valentina Suzukei, die al decennialang onderzoek verricht naar de 
traditionele muziek in haar eigen deelrepubliek grenzend aan Mongolië, constateerde recentelijk nog dat onze 
kennis op dit gebied in het beginstadium verkeert.29 
11. De topoi van de meerstemmigheid 
Maar niet alleen voor verre tradities wordt nog gezocht naar betere methodes om de klank te representeren en 
te begrijpen. Paul Craenen schrijft in de inleiding van zijn proefschrift over ‘gecomponeerde uitvoerders’: 
“Dat muziek een lichamelijke en zelfs een tactiele dimensie bezit, is een weinig controversiële stelling. 
Moeilijker is het om die lichamelijkheid van de muziek te lokaliseren en te benoemen”.30 Enigszins analoog 
                                                           
26 Mariyata Sundui, en Chechek Kuular, Oorzhak Khunashtaar-ool. Monograficheskij ocherk. Kyzyl: Mezhdunarodnyi 
Nauchnyi Tsentr “Khoomei”, 1995. 
27 Igor Bogdanov, ‘Vnimanie, fenomen!’, Sovetskaja Muzyka, 8, 1982, 134-136. 
28 In Mongolië treffen we enkele uitzonderingen op deze regel aan, waarbij zangers de tekst van een lied en versterkte 
boventonen tegelijk zingen. 
29 Valentina Yu. Suzukei, Problema kontseptual’nogo edinstva teorij i praktiki. Kyzyl: Tyvapoligraf, 2010, 9-10. 
30 Paul Craenen, Gecomponeerde uitvoerders. Het musicerende lichaam vanuit compositorisch perspectief. Proefschrift, 
Universiteit Leiden, 2011, 10. 
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hieraan vraag ik me hier af waar we het waargenomen stemgeluid kunnen lokaliseren? Is er een lichamelijke 
bron voor de inwendige dimensie van klank te vinden? Hoe kan het dat boventonen zich schijnbaar losmaken 
van het zingende lichaam, en soms zelfs bezit nemen van de gehele ruimte, ook als deze van zichzelf niet 
sterk resoneert? Draagt het klankmedium, de lucht om ons heen, zelf al deze tonen in zich? De term ‘meer-
stem-migheid’ geeft een eerste clou voor de richting waarin ik wil zoeken. Ik benadruk daarmee al de 
spreekstem en het spreken waar we vertrouwd mee zijn, en niet de zangstem die niet iedereen uit eigen 
ervaring kent (in dat geval zou polyfonie van het lichaam wellicht te prefereren zijn). Ook gesproken 
woorden krijgen vorm en worden ontleed via het spectrum. Het woord ‘tafel’ kan als zodanig benoemd en 
gedacht worden dankzij de mogelijkheid om de (mede)klinkers ‘t’ ‘a’ ‘f’ ‘e’ en ‘l’ te onderscheiden en 
reproduceren, waarbij a, e en l gepaard gaan met natuurlijke resonanties. De fricatieven t en f produceren ruis 
over een bepaalde bandbreedte waarin die geordende gelaagdheid ontbreekt. 
De fysieke bouw van het oor en de neurale netwerken waarmee die oren verbonden zijn, zijn bij normale 
werking afgestemd op de meerstemmigheid van de menselijke stem. Er is sprake van een langdurig 
geëvolueerde ‘bedrading’ die zich aangepast heeft aan periodieke klank als een dimensie van vele deeltonen. 
Het lichaam, de stem en de oren, zijn door en door gericht op dit verschijnsel, dat mede aan de basis staat van 
onze mogelijkheid om de wereld om ons heen te benoemen, herinneren, beschrijven, verklaren en veranderen 
(actief vorm te geven). 
Ook al is duidelijk dat de stem zelf—en niet de ruimte—de motor van deze sonische indrukken is, toch 
kunnen we niet stellen dat het klankspectrum van de stem zich geheel en al ‘in het lichaam’ bevindt, 
bijvoorbeeld in de stembanden. Het proces van foneren (spreken, zingen) berust op de mogelijkheid om 
drukverschillen te realiseren. Deze drukpatronen leveren van nature complexe trillingen op. Het lichaam 
voegt zelf niet de meerstemmigheid aan die lucht toe, als een separaat proces: het kan er slechts vorm in 
aanbrengen. De meerstemmigheid is gegeven in de interactie van lichaam en medium. Dat geldt evenzeer 
voor andere instrumenten dan het menselijk lichaam (gemaakt van bijvoorbeeld snaren, vellen, hout), voor de 
geluiden van dieren en voor andere trillingswijzen. De nieuw ontwikkelde onnatuurlijke boventoonreeksen 
van de Franse spectralisten en William Sethares verplaatsen zich evengoed in de lucht als harmonische 
trillingen. De vraag naar de topoi van deze verschijnselen valt echter niet te fixeren op de stembanden, 
instrumenten of luidsprekers alleen. 
Hoewel het lichaam in ‘meerstemmigheid van het lichaam’ dus duidt op de concrete plaatsen waar we het 
proces kunnen betrappen en waar we de meerstemmigheid kunnen vormen, wil ik door de meerstemmigheid 
voorop te stellen aangeven dat zij vooraf gaat aan datgene wat we muziek noemen; het is onuitgesprokener 
dan muziek doorgaans is. Het ligt op het meer basale niveau van communicatie, maar ook dat is al teveel 
gezegd. Het gaat voor de gedachte en het woord uit. De minst gebrekkige manier om eraan te refereren is nog 
wel die van de dubbele ontkenning: wat we ervaren als een sonische ondergrond in het zingen en beluisteren 
van boventonen, is noch van het lichaam, noch van de ruimte of het medium waar het lichaam zich in 
bevindt. 
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12. Ratio(s) en belichaamde kennis 
Ik schreef in de Inleiding: “Het ontwikkelen van een taal of methode waarmee zangers en componisten vorm 
kunnen geven aan gedroomde en gewenste klanken met meerstemmige boventoonzang is één van de 
doelstellingen van dit onderzoek”. Maar wat is de verhouding tussen de opnames die deze tekst vergezellen, 
de interpretatieve lagen die ik rondom boventonen en timbre opgetrokken heb, en de meer concrete feiten van 
akoestiek en waarneming? Wat zijn de concrete resultaten van dit onderzoek voor de wetenschap? Ligt daar 
een eigen ‘artistieke kennis’ in besloten, en zo ja, hoe wordt die naar buiten gebracht? Ik stelde al dat het 
artistieke onderzoek voor mij betekende dat de materie waarmee ik werk vorm kreeg vanuit de vraag van dat 
onderzoek. De 0… betreffen een ‘taal of methode’ op het snijpunt van kunst en wetenschap. Hun vorm stelt 
makers en publiek in staat waargenomen structuren nauwgezet te volgen, en in dat proces ontluikt een nieuw 
inzicht in de auditieve waarneming per se. Ze zijn ook de basis voor artistieke exploraties, maar het 
scheppende proces wordt door de onderzoeksvraag aan banden gelegd en uitgesteld. 
Er is, ten tweede, sprake van een articulatie van kennis die besloten ligt in mijn artistieke 
werkzaamheden, en die vertaald wordt naar het discursieve domein. Ik concludeerde aan het slot van het 
vorige hoofdstuk dat er een meerwaarde zit in het samengaan van het transverbale of niet-discursieve van 
Michael Vetter’s werk, met de verbale en discursieve interpretaties die hij eraan geeft. Ik ben lange tijd van 
mening geweest dat muziek een soort eigen waarheid bezit, waartoe ik toegang kon krijgen. Door nieuwe 
doordenkingen van mijn eigen muzikale taal en die van anderen kijk ik daar nu anders tegenaan, Het is mijns 
inziens mogelijk de Permutationes als een vorm van kennis te beschouwen die juist in de samenhang van 
rationele en belichaamde aspecten haar volle uitdrukking krijgt. Voor de belichaamde aspecten geldt dat 
zangers zich langdurig lichamelijk moeten inspannen om de Permutationes uit te voeren: anderzijds geldt dat 
zij zonder het rationele kader wel in staat zijn een groot deel van de Permutationes uit te voeren, maar dat ze 
niet in staat zijn na te gaan wat ze precies doen. Vooral 0.29 kan een reëel obstakel voor de uitvoering 
vormen. 
Aan de andere kant van het geluid, die van de perceptie, ligt de situatie iets anders, en daarmee kom ik op 
een derde punt omtrent de kennis die ik uit mijn zangpraktijk naar boven probeer te halen. Er zijn meerdere 
manieren om de 0… te beluisteren, die grofweg te verdelen zijn in kwalitatieve en kwantitatieve manieren. 
Zangers, componisten en meer of minder geoefende luisteraars kunnen elke specifieke trap van de 
Permutationes op een eigen intrinsieke waarde beoordelen. De rationele, getalsmatige kennis is één vorm 
daarvan, en kan tot allerlei rekenkundige vergelijkingen leiden; de harmonieuze (waaronder de harmonische) 
en algemeen-muzikale kant is een andere, die zich vertakt tot allerlei waarnemingen en interpretaties. Deze 
tekst op zich, het verbale, kan resulteren in een omvorming van ideeën, welke op hun beurt tot andere 
manieren van luisteren kunnen leiden. De muziek an sich, het transverbale, kan evenzeer tot andere manieren 
van luisteren leiden, ook zonder deze tekst. Of er sprake is van een overdracht van kennis uit de kunsten 
hangt al met al in sterke mate af van de luisteraars en van de manier waarop luisteraars de discursieve 
elementen toetsen aan hun luisterervaringen, en vice versa. Het laatste hoofdstuk zal daarom weer in het 









Vanuit een zwart, gapend niets kronkelen wegen twee kanten op. 
Wegen die elkaar niet raken, en die de kloof niet lijken te kunnen overbruggen. 
Een scheur in de aarde? 
De miscroscopische bouwstenen van een plant? 
Leidt deze uitvergroting ons binnen in een meer absolute leegte, 
de leegte tussen of van de fijnste energiesporen? 
 
De foto staat in het boekje van Parafonia’s cd Sphere (2009). Sphere, als in: sfeer, atmosfeer. De sfeer van 
een andere leegte dan het zwarte, gapende niets op de foto, namelijk de sfeer van planeten die hun 
omloopbanen beschrijven. Of concreet, als in de gelijknamige compositie op de cd, van tonen met een eigen 
‘omlooptijd’, een eigen frequentie. Elk met één boventoon, en alle tonen tezamen in harmonische 
verhoudingen. Een ‘harmonie van sferen’. Het uitvergrote beeld doet denken aan het luisteren naar 
harmonischen: wat je eerst niet waarneemt, wordt bij nadere beschouwing waarneembaar. Het herbergt 
structuren die je niet vermoedde. Je gaat dieper en dieper de materie in. Volgt geduldig de mogelijkheden 
van je zintuigen, die zich soms langzaam, soms met een sprong een weg banen door de onbekende wereld. 
Instrumenten lijken daarbij onontbeerlijk. Het monochord van de Grieken. De pen, de inkt en het papier 
waarmee Joseph Fourier kon schrijven en rekenen. De Kay-Elemetric sonograaf waarmee Trân Quang Hai 
al zingend de lagen van zijn stem liet zien. De lens van de camera. Je ontdekt details, en gaat weer anders 
naar het geheel kijken of luisteren. 
 




Een andere betekenis van ‘sfeer’ is bol, een geometrisch perfect ronde vorm. 
En dat is ook wat een andere, completere foto van de hier afgebeelde materie te zien geeft, 




Deze sfeer is de buitenkant van een cantaloup of netmeloen (Cucumis Melo Var. Saccharinus). 
 
De schijnbaar ideale cirkel vertoont oneffenheden op de oppervlakte, de harige kronkelpaden. 
De snee liet ons nog dieper naar binnen kijken, naar het centrum van de bol …  maar wat we op de foto 
zagen was leegte. Zwartheid. Niets. 
 
Op papier is de driedimensionale bol-met-snee een plat wegenpatroon geworden, doorbroken door een 
strook zwarte inkt. En de driedimensionale sfeer een cirkel. 




Opgenomen geluiden. Een foto van een stuk meloen. Woorden. 
Drie uitdrukkingen (in die volgorde). 
 
Zwanger van betekenissen, associaties, vragen. 
Referenties, moeiteloos aan elkaar gesmeed. 
Toch kan Sphere alleen uitgedrukt worden in zijn eigen tijdrovende tijd—en niet in taal. 
De woorden, betekenissen en associaties zullen nooit 
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Whenever we try to talk about music, we seem to end up changing the subject. 
Nicolas Cook1 
 
… the ten-minutes'-worth of The Second Dream that was performed (the work lasts an indeterminate time, 
and in terms of Indian theory is still resonating) was greeted with boredom and stupefaction by all. But 
perhaps our Western ears have been brutalized by hearing a tone as a single note and not as a bundle of 
partials; perhaps there is room for developing finer discriminations. 
H. Wiley Hitchcock2 
1. Het breken van het maagdenvlies van het oor 
Elke kunstenaar, wetenschapper, gelovige of filosoof creëert zijn eigen waarnemingsveld, dat zijn eigen 
universum vult, dat zijn eigen scherptes en zijn eigen zwakheden kent. De kunst kan een eerste instrument zijn 
om op directe, vaak niet-conceptuele wijze nieuwe elementen van de zintuiglijke wereld te ontsluiten, of deze 
nu artistiek, spiritueel, wetenschappelijk, filosofisch of anders gevormd en geïnterpreteerd worden. In de act 
van de waarneming van de stem liggen zowel wetenschap, spiritualiteit, filosofie en kunst van boventonen 
besloten—of geen van alle, zo men wil. De taal van de wetenschap is één van de talen die ons kan helpen beter 
te leren luisteren, maar het proces kan onmogelijk gereduceerd worden tot de taal of de modellen van de 
wetenschap. Het gehoor van elke individuele luisteraar bepaalt, op elk moment weer, mede wat er overgebracht 
wordt van de muziek en/of van de talige omgeving van muziek. De unieke ervaring van elk van die 
luistermomenten, en de accumulatie van alle voorgaande ervaringen in de herinnering, is per definitie niet 
overdraagbaar: niemand, mijzelf incluis, kan mijn luisterhistorie precies kennen. Woorden, concepten en 
theorieën helpen om op die historie te reflecteren. Maar wat Nicolas Cook treffend verwoordt bovenaan de 
pagina, brengt in herinnering wat ik in de Prelude van dit onderzoek schreef, daar waar de grens gemarkeerd 
werd tussen de muziek vóórop deze bundel papieren en de drukletters op deze papieren zelf. De woorden die 
hier staan, zijn uiteindelijk suggestieve gebaren: ze zijn niet de beluisterde tijd zelf. Nu het einde van deze 
‘verbale-gebaren-taal’ in zicht komt, vestig ik de aandacht wederom op de beluisterde tijd zelf. 
 
Muziek is een spel met het gehoor waarbij grenzen voortdurend verschuiven. Elk luisterend en elk musicerend 
individu construeert en ontwerpt zijn eigen muzikale ervaringen.3 De klanken die een boventoonzanger 
hoorbaar maakt stellen een willekeurige luisteraar ook in staat zichzelf iets mee te delen. Als we over 
                                                           
1 Nicholas Cook, Music. A very short introduction. Oxford: Oxford University Press, 2000, 71. 
2 H. Wiley Hitchcock, ‘United States: New York’, Musical Quarterly, 51/3, 1965, 539. 
3 Ik vermijd bewust een definitie of typologie van luisteraars. Zie Laurent Aubert, The music of the other. New challenges 
for ethnomusicology in a global age (Aldershot: Ashgate, 2007, 41-47) voor een discussie van dergelijke typologieën bij 
Adorno en zijn eigen indeling. Ik onderschrijf Aubert’s conclusie dat buiten tradities met specifieke cultiveringen van 
muziek, de typologieën weinig substantiëel zijn. Zie Sander van Maas, Wat is een luisteraar? Reflectie, interpellatie en 
dorsaliteit in hedendaagse muziek (Oratie, Universiteit Utrecht, 3 november 2009), en Henkjan Honing, Iedereen is 
muzikaal (Amsterdam: De Nieuw Amsterdam, 2009) voor aanvullende culturele visies op het luisteren. 
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boventoonzang als een luistertechniek willen spreken dan is de basisvoorwaarde dat de luisteraar in staat is 
harmonischen in de stem waar te nemen. De eerste stap die genomen moet worden veronderstelt voor veel 
luisteraars een absolute grens. Niet iedereen hoort meteen wat er aan de hand is als een boventoonzanger zingt: 
het gehoor, maar ook het bewustzijn van sommige luisteraars lijkt weerstand te bieden tegen deze 
geluidsimpulsen en in eerste instantie de mogelijkheid te verwerpen dat de menselijke stem in staat is om 
meerdere tonen voort te brengen. Als men hoort en min of meer accepteert dat er iets anders aan de hand is, dan 
varieert de impact per luisteraar ook. Voor sommige luisteraars ondergaat het luisteren in zijn geheel een 
essentiële, fundamentele transformatie. Dat wil zeggen: die ene ervaring vormt alle muzikale ervaringen om. Ik 
heb een dergelijke luistertransformatie amper ter sprake gebracht, omdat ik mij gedurende dit onderzoek meer 
geconcenteerd heb op lichamelijke dan op geestelijke of spirituele aspecten van harmonischen, en gepoogd heb 
een meer sceptische houding aan te nemen tegenover het idee dat harmonischen van nature transformerende 
eigenschappen zouden bezitten. Het volgende, uitgebreide verslag van een live-concert, door 
instrumentenbouwer en componist Horst Rickels, illustreert hoe krachtig en overrompelend een 
transformerende luisterervaring kan zijn waarbij harmonischen als een zelfstandig muzikaal fenomeen tot het 
bewuste luisteren doordringen: 
Ik denk dat het rond 1987 was. Ik ging naar het Apollohuis omdat Pauline Oliveros daar optrad. Ze 
speelde accordeon en ik speel zelf ook accordeon. Iedereen ging zitten en het was heel rustig. Je hoorde 
buiten auto’s voorbijzoemen en Pauline speelde ontzettend ingetogen en in zichzelf verzonken een paar 
tonen. En ik dacht: wat speelt ze daar toch? Wat vervelend! Ik kende accordeonisten zoals Guy Klucevsek, 
een enorme virtuoos. En Pauline deed dus bijna niets. Ze trok dat ding uit elkaar, dan kwamen er een paar 
tonen en dan de volgende. Ik begreep ook de akkoordopeenvolging niet. Wat speelt ze nou toch? Wat 
vervelend! Ik hoop dat het goed wordt. Ik begon mij al te vervelen, zo van: misschien moet ik maar naar 
huis … Ik was ook boos, want als ik niet begrijp wat iemand doet dan word ik ongeduldig en boos. Wat 
moet dat nou, wat is dat nou voor flauwekul? Dat gaat vaak vooraf aan datgene wat je dan plotseling … en 
toen, plotseling!, hoorde ik het fluiten … Ik hoorde een fluit en dacht: waar komt dat vandaan? Ik keek om 
mij heen om te zien waar het vandaan kwam, en toen merkte ik pas dat het van Pauline kwam, dus van die 
accordeon. En dat het volgende akkoord dat ze speelde een ander fluiten tot stand bracht, dus dat de 
compositie niet over de akkoorden of over de tonen ging die ze op de accordeon speelde, maar dat het als 
basis diende om iets anders tot stand te brengen wat zich in de lucht bewoog. Iets dat eigenlijk niet meer 
uit dat ding leek te komen, als het ware. Het maakte zich los uit de materie van de accordeon. En ik was 
steeds naar de accordeon aan het luisteren, maar het ging nog verder, weg van de grondtoon, ergens anders 
naartoe. Het zweefde als het ware in de ruimte rond. Wat er toen gebeurde is achteraf als het breken van 
het maagdenvlies in het oor. Dat gevoel … dat was echt een soort ontmaagding. Ik dacht: stomme idioot, 
heb je dat niet eerder gehoord! Achteraf was ik een beetje ontredderd … Na afloop was Pauline met mijn 
dochtertje aan het spelen. Ik was helemaal niet in de stemming. Terwijl zij achter elkaar aan renden 
zweefden bij mij die tonen nog rond. Dat was werkelijk een moment … een moment dat je niet vaak 
meemaakt. Dat je plotseling iets nieuws ontdekt. 
Ik heb het nog nooit aan iemand verteld. In de eerste plaats probeer ik zoiets te koesteren in plaats van 
erover te praten. Audio-art kunstenaars waren veel met de boventonen en met de boventoonreeks bezig. 
Dus die praatten over het fenomeen, maar niet over hun ervaring. En dat is misschien in het algemeen het 
probleem. We proberen dat dan te begrijpen, dus het zit zo en zo in elkaar, maar het moment dat je het 
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meemaakt is eigenlijk een heilig moment. Daar word je zo door geraakt dat je niet meer de oude bent. Er 
gebeurt iets met je. Hé, de wereld zit nog anders in elkaar dan ik dacht. En dat is een relatief heilig 
moment, zoals een geboorte van iets nieuws. Daar valt niet goed over te praten. Na zoveel jaar praat ik er 
over, maar ik praat meestal eigenlijk niet over wat muziek met je doet. Je kunt zeggen: ik vond het mooi 
of prachtig, of dáár hebben ze iets te hard gespeeld. Maar wat het met je dóet of met je gedaan heeft, dat is 
veel lastiger: breng het maar eens onder woorden. Dat is een intieme aangelegenheid eigenlijk. Het eerste 
horen of gewaarworden van boventonen was een heel intieme gelegenheid, omdat je denkt: ben ik wel 
goed? Word ik nou gek? Het was niet te plaatsen. Het is wezenlijk lichaamlozer, omdat het geen 
grondtoon meer heeft. De grondtoon is eigenlijk voor een groot deel het lichaam van de boventonen. Maar 
als je die niet meer hoort, dan ben je het lichaam kwijt, maar je bent ook nog het onderliggende lichaam 
kwijt, namelijk het instrument.  
Horst Rickels’ eerste bewuste ervaring van boventonen van een instrument, dat niet ontworpen is om 
boventonen mee te spelen, was een ingrijpende gebeurtenis waar hij 23 jaar lang met niemand over gesproken 
heeft; hij vertelde mij erover in 2009.4 Rickels’ typering van zijn ervaring als ‘het breken van het maagdenvlies 
van het oor’ is treffend omdat er sprake is van een barrière in het gehoor die maar eenmaal in je leven 
doorbroken kan worden. Door deze gebeurtenis daagde er voor Rickels een heel nieuw perspectief op zijn 
luisteren als zodanig. 
In het eerste gesprek waar Rickels’ ervaring ter sprake kwam5 ging het over grenzen van het hoorbare als 
iets dat niet of niet goed te beheersen of te sturen is door musici en componisten, namelijk: de manier waarop 
klanken luisteraars treffen. Als Rickels inderdaad eerder was opgestaan en de zaal had verlaten, dan hadden 
Oliveros’ muzikale intenties hem nooit bereikt, ofschoon zijn oren wel de tonen met hun spectrale kleuringen 
hadden geregistreerd. Haar intenties ontgingen mogelijk ook anderen bij wie het ‘maagdenvlies van het oor’ 
niet gebroken is tijdens (of al voor) het concert. Het is hoe dan ook onwaarschijnlijk dat iemand anders 
dezelfde intense ervaring had als Rickels. Hoe Oliveros zelf met haar aandacht het stuk beleefde weet ik niet en 
waarschijnlijk kom ik daar ook nooit achter, aangezien er altijd een kloof blijft bestaan tussen musicus en 
luisteraar. Muziek verbindt niet alleen, zoals het cliché wil, zij markeert en maskeert ook verschil. 
Horst Rickels koesterde die eenmalige gebeurtenis jarenlang door er niet over te spreken. Dat zou voor 
Rickels inbreuk maken op ‘de resonanties achteraf’ van die ervaring. Woorden bakenen zaken af, terwijl het 
hek juist van de dam ging. Bij mij is dat van het begin af aan anders geweest: ik wilde wél onder woorden 
brengen wat ik ervoer. Hoewel ik zijn ervaring van het wegvallen van het lichaam herken, en ik er niet lang 
geleden in Sardinië opnieuw mee geconfronteerd werd, heb ik in het vorige hoofdstuk gepoogd het lichaam 
juist weer naar voren te halen. Rickels heeft het over twee lichamen: over de grondtoon die ‘voor een groot 
deel’ (zoals hij terecht nuanceert) als een klankbodem van de boventoon fungeert en over het instrument dat de 
tonen voortbrengt. Voor Rickels is de grondtoon een schakel tussen instrument en boventonen die opeens 
wegvalt. De tonen die hij bij Oliveros hoorde bevonden zich daardoor in een sonore en fysieke luchtledigheid, 
schijnbaar zonder grondtoon, schijnbaar zonder instrument. De loskoppeling van klank en lichaam die Oliveros 
                                                           
4 Het betrof mogelijk het concert van Oliveros op 15 Juni 1986, waarvan één stuk op Apollo and Marcyas. Het Apollohuis 
1980-1997. An anthology of new music concepts (Het Apollohuis ACD 090217) is opgenomen. 
5 De weergave volgt grotendeels de lijnen van een interview op januari 2010 dat volgde op het gesprek in 2009. 
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en ook boventoonzangers als een muzikale techniek inzetten, leidt tot een ambigue situatie, die dwingt tot een 
heroriëntatie op de zintuiglijk waargenomen werkelijkheid. In Hoofdstuk Tien gaf ik een voorbeeld van zo’n 
heroriëntatie, waarbij de grondtoon en boventonen niet als een stapeling van lagen boven elkaar, maar als een 
dimensie worden gedacht, en waarbij het menselijk lichaam niet opgevat wordt als een object dat losstaat van 
de toon en de bijbehorende boventoonreeks, maar als een entiteit die de sporen van resonantie al van meet af 
aan in zich draagt. 
 
In deze slotbeschouwing gaat het niet langer om een dergelijke, algemene opvatting over het luisteren, maar 
om specifieke luisterervaringen gerelateerd aan concrete muziekvoorbeelden. Ik ben terughoudend om daarbij 
mijn eigen luisteren als voorbeeld te nemen. De reden is dat ik, toen ik mij ging verdiepen in klankkleur en 
boventoonzang, sterk de indruk had dat niet alleen de klanken die ik beluisterde anders waren dan anders, maar 
dat mijn bewustzijn meeveranderde met de klanken én dat het die klanken ook deed veranderen. “To me these 
experiences were also explorations of other modes of consciousness”, schreef ik in 2004 hierover.6 
I became aware of the smallest changes and nuances in the musical vibrations, in my consciousness, in the 
reverberation of the surroundings, in the dynamic, harmonic interactions of two voices. I experienced, in a 
very physical sense, the psycho-acoustic effects arising from the combination of two or more sounds. 
Many of these sensations were happening both on a factual level as a direct response to what was 
occurring, and on a deeply personal level, as some sort of sub- or superconscious experience. These 
experiences caused a paradigm shift in my understanding and perception of sound and music. It is 
extremely difficult to convey these experiences. Words seem inadequate to cover their range and depth.7 
Ik noemde een aantal terugkerende ervaringen, vooral wanneer die iets leken te zeggen over de specifieke 
fenomenen die optraden. Het ging daarbij bijvoorbeeld over de manier waarop ik, via de tijdsprocessen van 
muziek, de ruimte in en om mijzelf ervoer: 
Sometimes I perceive time and space as less separate than they are in everyday experience. Their 
relationship seems reinforced by the sound (a temporal aspect) and its spatial behavior. … 
Occasionally, when I sing with my eyes closed and the inner image of the space is increasingly determined 
by sound instead of vision, the space and my position in it relative to the walls, ceiling and so on, is 
altered. When I open my eyes again I realize, for example, that I imagined myself to be in a bigger space 
and further away from the walls. … 
[The] inner space of my body (the vocal tract, ears and the rest of the head in particular) is no longer 
separable from the space around it. The singing-listening self seems to become dislocated and stretch out 
into the space. My body seems as empty and yet as full and big as the column of air in the space. … 
                                                           
6 Mark van Tongeren, Overtone singing. Physics and metaphysics of harmonics in East and West. Amsterdam: Fusica, 
2004, 247. In de eerste druk van mijn boek over boventoonzang bleven mijn persoonlijke ervaringen grotendeels buiten 
beschouwing en liet ik voorbeelden zien van wat anderen ervoeren bij en schreven over boventoonzang. Voor een herdruk 
vond ik het toch essentiëel om iets over deze subjectieve ervaringen te schrijven. 
7 Ibid. 
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Even in spaces that are acoustically rather dead, the resonances produced by a group of voices can evoke 
experiences that are more spatial than one would expect. … it becomes impossible to distinguish which 
part of the sound is produced by my own voice. … 
Sometimes when singing with another person, a special kind of dislocation occurs: my own voice appears 
to be coming from the throat of the person I am singing with.8 
Er valt altijd meer te zeggen over dergelijke ervaringen. Ze kunnen precieser geformuleerd worden en 
gerelateerd worden aan specifieke klankstructuren. Het proces waarin de sonore structuren zich ontwikkelen en 
de gewaarwordingen veranderen houdt in wezen nooit op. Ik noemde in de Inleiding en Hoofdstuk Twee al de 
uitgebreide commentaren die Rollin Rachele en ik gaven tussen het zingen van onze 0… door. Ondanks vele 
jaren ervaring in het zingen van boventonen, alleen en met anderen, raakten we vaak geïntrigeerd door nuances 
van deze of gene permutatie welke we niet eerder bewust gehoord hadden. Er ligt mijns inziens nog een schone 
taak om na te gaan welke correlaties er te vinden zijn tussen deze permutaties en de gewaarwordingen van al 
die versmeltende, schurende, flikkerende grond- en boventonen, en de zwevingen, verschiltonen en andere 
psycho-akoestische effecten die ermee gepaard gaan. De opzet van de 0… was echter in de eerste plaats niet het 
graven in en beschrijven van onze ervaringen (of die van andere luisteraars), maar het genereren van deze 
nieuwe klankstructuren. 
2. Parafonie 
Er blijft een scherp contrast bestaan tussen het verhaal dat ik verteld heb in de hoofdtekst, en de grenzeloze 
variatie die muziek in het algemeen kenmerkt. Het systeem van de 0…, waar het onderzoek naar expliciete 
boventoonzang mee begon, is immers uitermate rationeel, en kan mijns inziens amper recht doen aan datgene 
wat muziek voor de meeste mensen is. Harmonischen, die we met de 0… zo nauwgezet aansturen, spelen 
weliswaar een rol in veel van de klanken die we dagelijks om ons heen horen, maar ze staan daar meestal 
volledig op de achtergrond, ondergeschikt aan timbre, kleuring, of de sound van een bepaald muziekgenre. De 
door Parafonia gezongen intermezzi vestigden gaandeweg meer aandacht op muzikale processen waarin 
boventonen geen expliciete rol spelen. Harmonischen zijn slechts één van de talloze elementen die de muziek 
maken tot wat het is. Wat al die elementen tezamen precies zijn, is een vraag van een geheel andere orde, waar 
ik met het woord parafonie antwoorden op probeer te vinden. 
Ik heb parafonie afgeleid van paralanguage, “a designation that linguists use to refer to distinctive vocal 
effects, using the range of articulatory possibilities available in the vocal tract”.9 De algemene betekenis van het 
voorvoegsel para luidt volgens Van Dale, “bij of naast het in het grondwoord genoemde”. Deze betekenis sluit 
vrij letterlijk aan op het idee van tonen die misschien niet zozeer boven, maar bij of naast een grondtoon 
meeklinken. In meer algemene zin kan para- de connotatie aannnemen van iets in de periferie, iets dat niet de 
centrale aandacht vraagt maar wel van belang is. Para- kan tevens refereren aan de paradox, de schijnbare 
                                                           
8 Ibid., 248, 249. 
9 David Crystal, The Cambridge encyclopedia of language. Cambridge: Cambridge University Press, 1997. Zie ook 
Hoofdstuk Twee, pagina 15-16. 
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tegenstrijdigheid die besloten ligt in de toon die meerdere dimensies heeft en in muziek zelf, als een intieme 
betekenisdrager die tegelijkertijd openbaart en ongrijpbaar blijft. 
In combinatie met ‘fonie’ wordt duidelijk dat para- altijd bij of naast mono-, poly-, hetero- en andere 
fonieën staat. Parafonie complementeert deze ‘fonieën’—musicologische aanduidingen voor de manier waarop 
‘stemmen’ georganiseerd zijn—niet eens zozeer, maar gaat er aan vooraf. Zelfs de meest eenvoudige klank—
een enkele toon—is wat mij betreft geen onwrikbare basis voor welke ‘fonie’ dan ook. Een toon is in essentie 
reeds een samenklank en kan ook zo gehoord en beleefd worden. Als we zeggen dat een toon ‘een klankkleur 
heeft’, dan verhult die uitspraak dat er altijd sprake is van een overdaad aan sonisch materiaal. Dit leidt naar 
een veel wezenlijker punt van parafonie, en dat is het feit dat het bewustzijn van luisteraars (waaronder musici, 
en andere geluidsmakers) vele rollen speelt in het totstandbrengen van muziek en de ervaring van geluid. 
Parafonie vestigt aandacht op subtiele processen van geluid en zijn beleving, en op de mogelijkheid om 
bepaalde processen, die het bewustzijn amper of niet bereiken, alsnog binnen het bereik van het bewuste horen 
te kunnen halen. Het gehoor lijkt zich immers tot een steeds fijnzinniger instrument te kunnen ontwikkelen om 
de sonore wereld mee af te tasten.  
Ik gebruik de idee van ‘parafonie’ om mijn artistieke output en mijn reflecties op muziek en geluid steeds 
terug te koppelen, en om te zoeken naar onbekende fundamenten van waargenomen geluid. Als musicoloog stel 
ik mij graag voor dat parafonie de potentie heeft om dienst te doen als een algemeen bruikbare, of zelfs een 
noodzakelijke uitbreiding op andere ‘fonieën’. Als improvisator en luisteraar benadruk ik juist het 
verschuivende en ontwijkende van de parafonie. Ik vraag mij af of deze ‘fonie’ überhaupt wel af te bakenen is. 
De performances en geluidsdocumenten die ik solo en met Parafonia geproduceerd heb, vormen de meest 
concrete manifestaties van mijn parafonische verbeelding. 
 
Tot slot van deze overwegingen wil ik de aandacht weer vestigen op enkele muzikale voorbeelden, die meestal 
vluchtig, als intermezzi, de revue gepasseerd zijn. Ik heb er bewust voor gekozen om de muziekstukken van 
Parafonia eerst als intermezzi te presenteren om de lezer/luisteraar de gelegenheid te geven de 
muziekvoorbeelden min of meer onbevangen tegemoet te treden. Ik zal hieronder enkele punten van mijn eigen 
luisterproces aanstippen, die als vergelijkingsmateriaal kunnen dienen voor de ervaring van de lezer/luisteraar. 
Zij kunnen voor de betreffende opnames op verschillen en overeenkomsten met het eigen luisteren wijzen. De 
nadruk blijft hierbij liggen op min of meer concrete, en niet op associatieve eigenschappen van de 
muziekstukken. Dat associëren laat ik aan de luisteraar zelf over. 
3. Structurele overeenkomsten en intentionele verschillen tussen oude en nieuwe tradities 
 
51 Gyütö monniken: gebed voor de beschermgod Mahakala  
52 Drepung monniken: gebed voor een mandala-offer 
 
De Tibetaanse opnames stellen ons voor meer problemen dan vaak aangenomen wordt. De luisteraar is op zijn 
eigen waarneming aangewezen als hij leest dat Drepung Loseling monniken boventonen zingen omdat, zoals ik 
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schreef in Hoofdstuk Zeven, er sprake is van krachtige resonantiespectra die elkaar zorgvuldig versterken, maar 
niet van één of twee prominente, aangehouden harmonischen zoals bij de Gyütö. En wat betreft die Gyütö is 
het weliswaar duidelijk dat er altijd een grote terts meeklinkt, maar tijdens het maken van de betreffende 
opname in Dharamsala viel mij onder andere de negende boventoon op. Het is dit proces van veranderend 
gehoorsbewustzijn waar H. Wiley Hitchcock’s motto van dit hoofdstuk gewag van maakt, maar dan in verband 
met de eerste moderne compositie die erop gericht was om vocale boventonen bewust hoorbaar te maken. La 
Monte Young creëerde een soort statisch klankveld dat overeenkomsten vertoont met de archetypische 
akkoorden van de Gyütö. Hitchcock schrijft in 1965, enkele jaren voor de première van Stockhausen’s 
Stimmung in Parijs, dit over een uitvoering van Young’s baanbrekende compositie in New York: 
A close second to Ligeti as being “farthest-out” of the Foss series was La Monte Young, with a work titled 
The Second Dream of the High- Tension Line Stepdown Transformer, from The Four Dreams of China. 
Young used to be one of the circle of action-composers around John Cage; more recently, he has turned to 
classical Indian acoustical and intervallic theory for inspiration. The Second Dream is non-melodic drone 
music based on four pitches in frequency ratios of 36/35/32/24. … Young has said that “given [for 
example] a 3/2 interval produced by bowed strings or voices, over a period of a few hours we begin to 
know the upper partials engendered by the particular combination of instruments at hand and then 
gradually we develop techniques for controlling these partials.”10 
Vergelijking van de Tibetaanse gebeden en La Monte Young’s compositie laat vooral een structurele 
overeenkomst zien in de klank. In beide voorbeelden worden langdurig boventoonakkoorden aangehouden 
waarin vrijwel geen variatie optreedt. De uitvoerders vestigen hun aandacht op de zinnelijkheid van het 
verschijnsel, maar geven zich niet over aan die zinnelijkheid door allerlei boventonen te zingen. Ze ‘nemen 
genoegen’ met de sobere constatering dat er zoiets als een harmonische resonantie is, en maken dat tot 
uitgangspunt voor een oefening in geestelijke concentratie en fysieke discipline. Van de luisteraar vergt dit het 
uiterste: wie niet in de gaten heeft wat er gebeurt, kan eigenlijk alleen maar afwachten “with boredom and 
stupefaction” zoals Hitchcock schrijft. Maar als dat wachten vruchten afwerpt, dan word je deelgenoot van een 
uiterst gedisciplineerd optreden waarbij je slechts kan gissen naar de betekenissen van deze klanken voor de 
uitvoerders. 
Het belangrijkste verschil tussen de twee voorbeelden is dat we bij Young een begrip van het fenomeen 
harmonische als een kwantitatief verschijnsel voorop moeten stellen. Young’s verhoudingen van tonen zijn 
grondig doordacht als exacte frequentieratio’s (en niet bij benadering, als intervalllen), en datzelfde geldt ook 
voor de resonantiefrequenties. Young bouwt daarmee in wezen voort op een traditie waarin getalsmatige 
ordeningen van muziek van groot belang geacht worden. Dergelijke ideeën zijn afwezig in de Tibetaanse 
rituele muziek, waar geluid primair wordt ingezet om de innerlijke psychische gesteldheid met een 
welomschreven doel (om) te vormen. De archetypische, statische boventoonakkoorden, die de twee 
voorbeelden structureel verbinden, worden ingezet voor zeer verschillende luisterdisciplines. 
 
                                                           
10 Hitchcock, ‘United States’, 538-539. 
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4. The Ground: kennis verzinkt in ervaring 
Het luisteren naar boventonen als elementen in timbres en klinkers is verre van eenduidig: het wordt 
gekenmerkt door constante verschuivingen in het bewuste luisteren. Hoort men eerst alleen klinkers, later hoort 
men soms de boventonen, of men hoort ze continu. Op dat moment is het waarschijnlijk dat de klinkernuance 
niet gehoord wordt: deze verdwijnt eerst onder de waarnemingsgrens, ontsnapt aan de aandacht. Ontwikkelt de 
luisteraar zijn gehoor verder, dan hoort hij op zeker moment wellicht meerdere boventonen tegelijk. Ook kan 
de luisteraar proberen om zowel de klinker als de boventoon duidelijk ‘voor de geest’ te halen: dit kan nog een 
lastige opgave blijken. De neiging bestaat om de aandacht op het één of het ander te richten. Het zijn deze 
processen waar boventoonzangers bewust mee kunnen spelen, maar waar luisteraars ook een onafhankelijke rol 
in hebben. In de eerste plaats geldt: wat ervaren zangers zoals Michael Vetter, Oorzhak Khunashtaar-ool, de 
zangers van Stockhausen’s Stimmung en Sternklang en van sommige boventoonkoren realiseren (in de 
drievoudige zin van ‘bewust maken’, ‘bewust worden/zijn’ en ‘muzikaal tot klinken brengen’), haalt iets boven 
de waarnemingsgrens. In de tweede plaats geldt: ervaren luisteraars zullen zelf merken dat er steeds 
makkelijker over grenzen van het hoorbare gesprongen wordt, maar dat er zelfs in het beperkte veld van een 
enkele zangstem die met timbre en boventonen speelt, altijd iets ‘ervaarbaars’ overschiet. Ook hier weer is 
Rickel’s ervaring illustratief. 
 
49, 59 The Ground beneath my Ears 
 
De compositie The Ground beneath my Ears was al te beluisteren bij het intermezzo tussen Hoofdstuk Vier en 
Vijf), uitgevoerd door Jessica de Boer en Mark van Tongeren. Ik laat hier een andere interpretatie horen, 
uitgevoerd door Rollin Rachele en Mark van Tongeren (geluidsvoorbeeld 59). 
In deze real time improvisaties volgen de grondtonen hetzelfde (‘horizontale’) patroon, en loopt een groot 
aantal boventonen ook (‘verticaal’) in de pas. De versmeltingsgraad van de twee stemmen benadert de 
perfectie. Hun onderscheid valt weg, en daarmee ook hun individualiteit. Voor mijn gehoor worden de 
melodische bewegingen versterkt door de mate waarin de gehoorde ruimte zich ‘verdicht’ rondom mijn oren. 
Deze ‘dichtheid’ is een direct waarneembare sensatie die mij vertelt dat de stemmen samensmelten, maar die 
beslist anders aanvoelt dan de combinatie van de kleuren van één of meer stemmen. Een geringe afwijking van 
de gezochte versmelting leidt tot zwevingen, en een wegvallen van deze sensatie van dichtheid. In de dichtheid 
lijkt de gezongen of bezongen ruimte zich als het ware hechter te sluiten: het maakt mijn oren terstond tot een 
soort tastzintuigen. Het effect van deze versmelting heeft dan ook zijn beperkingen: het is het sterkst voelbaar 
dichtbij de geluidsbronnen (tot enkele meters ervandaan) en in de live situatie. 
Maar wat hier in de context van dit onderzoek min of meer expliciet aan de orde wordt gesteld, kan ook 
impliciet tot stand komen. Een inspiratiebron voor The Ground is de Japanse shomyo-zang, waarin monniken 
hun monofone, melismatische zanglijnen exact laten versmelten. Hoewel de boventonen helpen dit tot stand te 
brengen, bestaat er in die traditie geen conceptueel kader voor boventonen. Er is sprake van een directe 
gewaarwording van de versmelting der stemmen in het geheel van de klinkerbewegingen. Uiteindelijk gaat het 
er ook bij The Ground om niet de boventonen zelf in het brandpunt van de aandacht te houden, maar het geheel 
van de versmeltende tonen te verbinden met het geheel van lichaam en geest als een waarnemende instantie. 
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Wat op die manier ervaren kan worden door zangers valt uiteindelijk niet meer per se in de categorie 
boventoonzang: het lichaam is in staat om direct de versmelting gewaar te worden door de afwezigheid van 
zwevingen en de wederzijdse versterking van de stemmen. Vanuit de kennis omtrent boventonen ontstaat er 
wel een breder perspectief op het hoe en waarom van die versmelting. Maar die kennis kan weer verzinken in 
het lichaam, zodat we de versmelting over een groot deel van het spectrum direct aanvoelen, zonder dat we die 
in detail—in voor het gehoor geïsoleerde harmonischen—beluisteren. 
5. Wilhelmus en het betrappen van het corrigerende gehoor 
Expliciete, melodisch georganiseerde boventonen waren onder andere te beluisteren in het Wilhelmus, de 0…, 
de intermezzi Numerology en umngqokolo, en de demonstraties van boventoonzang en keelzang. Het 
Wilhelmus maakt duidelijk dat de boventoonzanger in staat is om bewust zijn boventonen te kiezen. Het is een 
wijdverbreid misverstand, ook bij muzikaal onderlegde luisteraars die vaker geïmproviseerde boventoonzang 
gehoord hebben, dat het melodische resultaat van boventoonzang toevallig en oncontroleerbaar is. Het 
Wilhelmus laat daarbij nog horen dat het mogelijk wordt, met gerichte sprongen in de grondtoon, bepaalde 
harmonischen van een bestaande melodie te zingen die niet aanwezig waren in de boventoonreeks van de 
basistoon. 
 
1 Wilhelmus  
 
Het Wilhelmus is voor de Nederlandse situatie wel één van de meest doeltreffende voorbeelden van melodische 
toepassingen voor vocale harmonischen, omdat de luisteraar de melodie al kent. Toch is inmiddels duidelijk 
geworden dat er ook iets niet klopt aan de melodie. We zagen in het hoofdstuk ‘Op zoek naar feiten’ dat er 
belangrijke verschillen bestaan tussen de boventoonreeks en de meest gangbare stemming in de westerse 
muziek. Voor het Wilhelmus betekent dit, dat de volgende harmonische intervallen afwijken van wat normaal 





Tabel 11.1  Afwijkende intervallen voor de tonen van het Wilhelmus, gevolgd door de melodie met de afwijkingen in cents. 
afwijking 
(cents)  +2 -  +4 -14 +51 +2 -59 
nabi jgelegen 
toon g c d e f  g  a 
harmonische 6 8 9 10 11 12 13 
 
 
+2           +4 -14 +51 +4 -14 +4 
6  8  8  9 10  11 9  10  9 
1. Wil hel mus va- han  na- ha  sou we  
3. den va  der la- hand ge- he  trou we 
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-14 +51 -14 +4  +4  
10  11  10 9 8 9 8 
2. ben   ik van dui- hui  tsen bloed  
4. blijf ik tot i- hin  den doet 
 
  -14  +51 +2 -59 +2 +51 +14 +4 -14 +51 -14 +4  +4 
   10  11 12 13 12 11 10 9 10 11 10 9 8 9 
5. ee- een kin de van O ran je blijf ik vrij on ver veerd 
 
Het feit dat de hoogste harmonische in de rij (H13) een grote sext (a) moet zijn terwijl zij 59 cents lager ligt, en 
dus dichter bij de kleine sext (as), kan de argeloze luisteraar makkelijk ontgaan. Ook de scherpe, hooggelegen 
kwart boven de grondtoon op H11 kan onopgemerkt voorbijgaan, alsof het een keurige getempereerde kwart 
betreft, 51 cents (de helft van een halve toon) lager dan de waarde die de boventoonreeks toekent aan dit 
interval. Eén van de redenen dat veel luisteraars toch gewoon het Wilhelmus menen te horen zonder dat er 
allerlei bellen gaan rinkelen, is gegeven in het hoofdstuk ‘Octaven en andere onzuiverheden’. Het gehoor is in 
staat grote afwijkingen te accepteren of ze om te buigen naar die plek waar de toon verwacht wordt. Dit 
voorbeeld laat horen dat verwachtingspatronen (het afstemmen van sensorische input op reeds bekende 
modellen) een belangrijke rol spelen in het verwerken van muzikale patronen binnen een gegeven culturele 
setting.11 
Het zou oneindig veel meer van boventoonzangers vergen om de afwijkende cents-afstanden ten opzichte 
van het getempereerde systeem voor elk interval te corrigeren door de toonhoogtes van de grondtonen met 
diezelfde hoeveelheid cents in tegenovergestelde richting te bewegen; door dus bijvoorbeeld de sext 59 cents 
hoger te intoneren, zodat de dertiende boventoon op een getempereerde sext uitkomt. Deze manier van 
intoneren is aan de orde gekomen in 0.29, maar laat zich moeilijk integreren met bekende melodieën. Daarom 
biedt onze versie van het Wilhelmus, met een grotendeels stabiele grondtoon, de mogelijkheid om de correctie 
die het gehoor toepast te betrappen op het niveau van de boventonen, namelijk door hun relatieve ‘valsheid’ per 
interval te beluisteren. 
6. Verbeelding van de werkelijkheid: 0.29 
 
57, 58 0.29/3012, 0.29/3028 
 
De eerder gepresenteerde 0… zijn slechts een raamwerk voor volwaardige composities. 0.29/3012 is een 
voorbeeld van een eenvoudige uitwerking van de 0…, en laat horen hoe herhalingen, tempo, dynamiek en 
ruimtelijkheid het vlees aan de botten van het raamwerk rondom de spiltoon genereren. Het is bovendien noch 
noodzakelijk, noch artistiek wenselijk, om de uitvoering van het materiaal van 0.32 tot 0.28 te beperken tot 
twee stemmen, of om vier trappen omhoog en dan weer omlaag te zingen. In 0.29/3028 voegt een derde stem 
zich bij de eerste twee stemmen, en beweegt de melodie zich ook onder de spiltoon. 
                                                           
11 Henkjan Honing (Iedereen is muzikaal. Amsterdam: De Nieuw Amsterdam, 2009) geeft hier boeiende voorbeelden van. 
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Aan het begin van 0.29/3012 horen we eerst twee stemmen dezelfde boventoon zingen. Daarna beweegt de 
grondtoon van één van de stemmen zich omlaag, terwijl de frequentie van zijn boventoon gelijk blijft, 
waardoor het nummer van de boventoon hoger wordt. Als de afstanden van de boventoonreeks op deze manier 
gespiegeld worden ten opzicht van de grondtoon, dan onstaat er een ondertoonreeks (zie illustratie 11.2 op de 
volgende pagina). Dit is iets anders dan het kopiëren van die afstanden in een lager octaaf, zoals de Sardijnen 
dat bijvoorbeeld doen. Bij kopiëren veranderen de intervallen van de boventoonreeks niet, bij spiegelen wel. 
Voor ondertonen (gespiegelde boventonen) heeft het gehoor niet direct een voorbeeld; dientengevolge zijn ze 
moeilijker te treffen. Overigens kunnen deze intervallen wel geoctaveerd worden om ze binnen het zingbare 
bereik te brengen: dan worden ze gespiegeld en gekopieerd. Dit is niet nodig als de ondertoonreeks afgeleid 
wordt van de gezongen harmonische van een andere stem: de grondtoon kan dan dichtbij het zingbare bereik 
van de andere grondtoon gekozen worden. Dit is het principe van 0.29, die draait om een spiltoon omdat twee 
(of meer) verschillende boventonen van twee (of meer) verschillende grondtonen aan elkaar gelinkt zijn via één 
enkele ‘spilfrequentie’. 
Dat het treffen van gespiegelde harmonische intervallen geen sinecure is, onderstreept het volgende citaat, 
dat niet 0.29 beschrijft, maar wel een vergelijkbare procedure: 
A fifth below the octave is very difficult to produce—it would mean the fourth. The perfect fourth is really 
far more difficult than the perfect fifth. Similarly, the minor sixth is also much more difficult than the 
major third. It’s very easy to understand why, because what really happens in this kind of natural tunings 
is that you’re matching harmonics—the harmonics of the voice with those of the drone. And, if the 
harmonics of the drone are kept steady, you match the harmonics of the voice to them. It’s much easier to 
do that above the drone than to do the inverted thing. It’s like cutting your hair in a mirror  … 12 
Het netjes knippen van je eigen, gespiegelde haar lijkt me een passende vergelijking (mits het achterhoofd niet 
vergeten wordt). En passant laat Wim van der Meer hier (en in de eropvolgende discussie) zien dat Indiase 
vocalisten soms zeer specifieke, moeilijk-zingbare ratio’s proberen te treffen die herleid kunnen worden tot de 
simpele ratio’s van de boventoonreeks—ook zonder dat ze werkelijk boventonen zingen. Dit voorbeeld geeft 
aan dat er zowel een theorie als een toepassing van lage, gehele getallen te vinden kan zijn in tradities buiten de 
Europese kunstmuziek en buiten de boventoonzangtradities. Indiase zangeressen en luisteraars gaan soms op 
zoek naar deze zuivere afstemming die vanzelfsprekend is in het nauurlijke verschijnsel van resonantie, maar 
die grote inspanning vergt om opgenomen te worden in het brede verband van melodische toonverhoudingen. 
Uniek aan 0.29 is dat het via de afstemming van boventonen (middels de spiltoon) andere stappen van de 
boventoonreeks laat horen, waarbij de grondtoonstemming—die zelf een omkering is van de harmonische 
spiltonen—intact blijft. Het gaat Rollin Rachele en mij er om te zien hoe ver wij de getalsmatige orde ‘in 
kunnen gaan’, terwijl wij als zangers toch het gehoor aanhouden als graadmeter, en hoe wij aldus het 
mathematische met het zinnelijke kunnen verbinden. Wij moeten zonder hulpmiddelen in staat zijn om de 
gewenste spiltoon te realiseren en horen wanneer deze zuiver is. Zolang wij vast kunnen stellen dat onze 
harmonischen elkaar (vrijwel) zonder zwevingen overlappen, concluderen wij dat onze grondtonen (vrijwel)  
                                                           
12 Wim van der Meer, ‘Theory and practice of intonation in Hindustani music’, in Clarence Barlow (red.), The ratio book. 
Keulen: Feedback Studio Verlag, 2000, 55. 
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Illustratie 11.2   Schematische procedure van het vinden van spiltonen voor 0.29. 
A.   Er klinkt een boventoon op een frequentie van 500 Hz. 
 
 
B: De harmonische is een H5, de bijbehorende grondtoon is 100 Hz en noemen we H5F0 
 
 
C:   Andere mogelijke grondtonen met dezelfde harmonische frequentie (spiltoon) zijn 
onder andere H6F0 (83,3 Hz), H4F0 (125 Hz), H3F0 (166,7 Hz), H2F0 (250 Hz). 
 
D:   De spiltoon H4/H5 levert twee kruisende boventoonreeksen op. Zolang de grond- 
tonen stabiel blijven, zijn alle boventonen die er gezongen worden met elkaar verbonden 
via de spiltoon. De standaard Permutatio schrijft voor dat de spiltoon en de drie 
harmonischen erboven op rij gezongen worden. In het voorbeeld zien we dat deze 
combinaties (H5-H6 > H6-H7 > H7-H8) langzaam uit elkaar lopen. Alle mogelijke 
afgeleide ratio’s van twee en meer boventoonreeksen maken concrete, op het gehoor 
te vinden klankcombinaties van relatief zuivere tonen zinnelijk ervaarbaar. 
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juist geïntoneerd zijn. Omdat deze permutaties afgeleid zijn van een kruispunt van twee boventoonreeksen, kan 
voor 0.29 gezegd worden dat ‘de boventoonreeks zichzelf tegenkomt’. Daarmee stuiten we op een zekere 
absolute grens van het hoorbare, van het opgerolde. Zonder instrumenten en andere hulpmiddelen, en zonder 
selectie zingen we fundamentele, tot hun essentie teruggebrachte akkoordreeksen, waarbij alle coördinaten 
(tonen) tot elkaar herleid kunnen worden via de ratio’s van lage gehele getallen. We hebben ons tot nog toe 
vooral beperkt tot het afwikkelen van de Permutationes: we zingen de boventonen vanaf het startpunt 
stapsgewijs naar boven. We hebben daarnaast geëxperimenteerd met andere combinaties, waarbij één stem 
blijft liggen terwijl de andere één of twee sprongen omhoog gaat, en met het omlaag zingen vanaf de spiltoon, 
zoals in de hier besproken opname. Wat al die boven- en onderliggende combinaties gemeen hebben is dat zij 
nog altijd verbonden zijn via die ene spiltoon. Als deze dubbelfrequentie verlaten wordt, dan blijft zijn 
uitgesplitste spiegeling, zijn schaduw, klinken in de grondtoon. De luisteraar die zich hiervan bewust blijft, 
verzint geen imaginaire toon die de hoorbare grondtonen en boventonen met elkaar verbindt, maar houdt een 
daadwerkelijke, fysische link in gedachten in de wirwar van lage, hoge, scherpe en zwakke deeltonen. 
7. Gecombineerde structuren: Cantus Firmus 
In klank en in tekst heb ik bewust toegewerkt naar een situatie waarin harmonischen als het ware niet langer de 
boventoon voeren, maar gelijkwaardig zijn aan andere muzikale kwaliteiten. Eén van de meest geslaagde 
integraties van boventoonzang (in dit geval: Toevaanse keelzang) met andere muzikale kwaliteiten, en andere 
genres en disciplines, is Noach. Een opera naast genesis van componist Guus Janssen en librettist Friso 
Haverkamp. In zijn inleiding voor het programmaboekje breekt Janssen een lans voor het slechten van 
muzikale grenzen, en toont hij zich een ongeëvenaard creatief luisteraar, bijvoorbeeld als het seriële muziek 
betreft: 
Als ik daarnaar luister, werkt mijn ‘associërend’ oor op topsnelheid om alle tonen die schijnbaar geen 
verband hebben in een relatie tot elkaar te brengen. Het is bijvoorbeeld mogelijk om tonale sporen aan te 
treffen, of diatonische, ritmische of metrische sporen. Altijd blijven deze sporen door het seriële 
mechaniek onuitgewerkt, en ze doen zich dus voor als bijvoorbeeld de grillige context van al die 
winkelmuziek [in de Kalverstraat] door elkaar heen. De componist heeft het zelf absoluut niet zo bedoeld; 
het is mijn eigen muzikale luisterconditie, met al haar gewoontes of voorgevormde grammaticale of 
idiomatische structuren, die probeert er van alles in te projecteren.13 
Wat Janssen kan, is een zeldzaam, en waarschijnlijk niet eens aan te leren talent. Het maakt mij vooral 
duidelijk wat ik als luisteraar niet kan. Om al luisterend een complexe seriële structuur van twaalf tonen min of 
meer naar believen te vereenvoudigen, zodat er ‘tonale sporen’ overblijven, moet je gehoor functioneren als 
een filter dat delen van de gehoorde muziek ‘wegdenkt’. Dat schijnt mij moeilijker toe dan het leren 
waarnemen van resonanties die van nature in een toon aanwezig zijn, omdat daarvoor juist geen 
‘voorgevormde grammaticale of idiomatische structuren’ verondersteld worden. De ervaring heeft mij geleerd 
dat voldoende gemotiveerde luisteraars hun eigen boventonen kunnen gaan horen. Net als bij Janssen’s 
luisteren, is het voor de ontwikkelde parafonische luisteraar echter evenmin noodzakelijk om het luisterveld te 
                                                           
13 Guus Janssen, ‘Met open oren’, programmaboekje bij Noach. Amsterdam: De Nederlandse Opera, 1994, 3. 
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beperken tot muziek waarin componisten of uitvoerders bewust met boventonen werken. Zij kan haar oor 
overal te luisteren leggen voor de vele gradaties van spectrale klankeigenschappen en boventonen horen in een 
‘gewone’ zangstem, een spreekstem, in bepaalde instrumentale partijen of in electrische of mechanische 
omgevingsgeluiden. 
 
53 Cantus Firmus  
 
Voor Cantus Firmus ontbreken duidelijke structurele uitgangspunten, zoals die voor alle besproken stukken te 
benoemen zijn. Er zijn twee hoofdgegevens: de opname werd voorafgegaan door langdurige oefeningen, 
waarbij klinkers op elkaar afgestemd werden volgens principes van de Sardijnse samenzang; en in de 
middenstem keerde een globaal melodisch basispatroon telkens terug in verschillende gedaanten, vergelijkbaar 
met een cantus firmus uit de middeleeuwen en Renaissance. We bewogen ons op en over de grens van 
impliciete en expliciete harmonischen: uit volmondige klinkers ontstonden schaduwen van boventonen, uit 
schimmige harmonischen ontstonden expliciet gezongen boventonen, en deze konden weer overgaan in 
klinkers. Een ‘normale’ polyfone ontwikkeling van de drie grondtonen vormde de basis van deze geleide 
improvisatie. 
Cantus Firmus laat een volwaardige integratie horen van boventonen als een allesdoordringend principe 
van muziek gebaseerd op tonen. Het bewustzijn van boventonen, hun mogelijkheid of aanwezigheid als een 
hoorbaar verschijnsel, is continu aanwezig, maar behoeft geen nadruk. Ze komen af en toe meer naar voren en 
trekken zich dan weer terug, en staan grotendeels ten dienste van andere principes die de hoofdmoot vormen 
van onze muzikale geschiedenis. Als zangers zijn wij doordrongen van het feit dat het onmogelijk is geen 
harmonischen te zingen, omdat zij klinken of wij dat nu willen of niet. Maar wat wij betrachten in een geleide 
improvisatie als deze, is een voortdurende afweging te maken tussen meerdere mogelijkheden: 
 
1. de harmonischen blijven onopgemerkt, en de aandacht gaat volledig naar de melodie en polyfonie van 
de grondtonen 
2. de harmonischen worden ingezet als een subtiel kleurelement; als zangers kiezen we bijvoorbeeld 
bewust of we een klinker a met een impliciete H6 of een H7 zingen 
3. de harmonischen vormen kortstondige versieringen, door er korte patronen mee te maken in het 
voorbijgaan 
4. één of meer zangers past duidelijk boventoonzang toe en voegt het boventoonmateriaal in in het gehele 
weefsel van grond- en /of boventonen 
 
Het gaat mij niet alleen om het dualistische gegeven wel-geen boventonen, of om de simpele constatering dat er 
een boventoon klinkt: het is me evenzeer te doen om een grotere precisie in de waarneming van ruimtelijkheid 
(zoals de schijnbare mogelijkheid om ‘je oren te verplaatsen’ in een kerk of concertzaal waarin muziek klinkt 
terwijl je stilzit), van de dichtheid van klanken (de uiteenlopende sensaties van leegte en volheid) of hun 
innerlijke dynamiek (de pulserende, dynamische bewegingen in een schijnbaar stabiele toon van enkele 
seconden), van de opgeroldheid van psycho-akoestische verschijnselen …  




Uiteindelijk zijn alle fijnere nuances van melodie, harmonie, klinker, timbre, dichtheid en dynamiek tezamen, 
en de relatieve stilte ertussen, van belang. Deze nuances komen in een ander daglicht te staan als harmonischen 
daarbij een rol van betekenis gaan spelen. Hoewel het in een talige beschrijving als deze haast onvermijdelijk is 
om analytisch te schrijven, is de werking die er van een parafonische manier van luisteren uitgaat eerder 
tegenovergesteld. De diverse parameters, die op zich goed te onderscheiden zijn en afzonderlijke mentale 
representaties kunnen krijgen, vormen uiteindelijk, terwijl ze zich voor het gehoor uitsplitsen, een grotere, 
hechtere samenhang. 
8. Een virtuele stem uit onverwachte hoek 
In de voorgaande paragrafen heb ik een aantal afzonderlijke fenomenen en thema’s onder de aandacht gebracht 
die een rol kunnen spelen bij het zingen en horen van vocale muziek waarin timbre en boventonen een 
bijzondere rol vervullen. In het laatste muziekvoorbeeld kwamen allerlei manieren van zingen en luisteren bij 
elkaar in afwisselende combinaties. Daarmee benadrukte ik nogmaals dat het laatste woord aan de luisteraar is, 
omdat er veel meer luistermogelijkheden zijn dan wanneer we bijvoorbeeld het Wilhelmus met boventonen 
zingen. Grondtonen, boventonen, timbres en klinkers staan allemaal ten dienste van elkaar en niet van een 
vocaaltechnische manipulatie of muzikaal effect. 
 
Is daarmee dan eindelijk alles gezegd? Nee, dit onderzoek heeft zo zijn verrassingen in petto. Bij 
terugbeluistering van de opnames viel mij bij één van de stukken iets op dat mij bij eerdere beluisteringen (en 
tijdens de opnames zelf) was ontgaan. Ik hoorde niet een boventoon of een verschiltoon die ik eerder niet 
hoorde, ik hoorde een stem die ik eerder niet hoorde. Telkens weer als ik terugluister hoor ik sindsdien even, 
gedurende luttele seconden, die stem. Een echo van wat ik op Sardinië gehoord had, alleen niet op de Sardijnse 
opnames, maar … op die van Parafonia. Een niet geheel onbedoelde variant van die illustere quintina, met een 
helderheid waarmee ik hem op geen enkele opname (noch van mezelf, noch op Sardijnse cd’s) heb kunnen 
ontdekken. Ik twijfelde er in Hoofdstuk Zeven aan of dit nu aan de opnames of aan het verschijnsel zelf lag, en 
kon, terwijl ik dat schreef, het antwoord niet geven. Later diende zich onverwachts toch nog een antwoord aan. 
Het blijkt mogelijk om een verschijnsel—dat sterk aan de quintina doet denken die mij in de Paasweek van 
2007 mijn hoofd plots deed omdraaien—te ‘vangen’ in een geluidsopname.14 
Het duurde enige tijd voordat ik dit equivalent van de quintina ontdekte: er waren al ettelijke luistersessies 
overheen gegaan. Het bedoelde stuk is het zojuist besproken Cantus Firmus, een driestemmige improvisatie. 
Dat is vreemd, omdat de quintina bekend staat als de ‘kleine vijfde’, waarmee de vijfde stem bedoeld wordt. 
Laten we voorop stellen dat wát er ook gebeurt dat op een quintina lijkt, niet gelijk is aan de Sardijnse quintina 
                                                           
14 Bij nadere vergelijking van de diverse opnames, rijst het vermoeden dat de afstand van de microfoon tot de zangers een 
cruciale rol speelt in het registeren, dan wel virtueel creëren van de quintina en soortgelijke effecten. Ideaal lijkt een ruime 
afstand, zodat de ruimtelijke reflecties van de zangers goed vermengen en er tevens een uitgekiend ‘totaalbeeld’ van de 
samenzang ontstaat. De video-opname filterde steeds individuele stemmen eruit.  
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van Castelsardo. Het is dus evenmin zinvol te spreken van quartina, ook al zijn er drie stemmen die een vierde 
stem tot klinken brengen. De overeenkomst is dat er sprake is van een ‘nieuwe’ vrouwelijke, virtuele stem. 
De passage die ik bedoel begint halverwege de opname, aan het einde van de zesde frase, en duurt ongeveer 
vijf seconden. De frase waarin de virtuele stem verschijnt, begint op 2:03, en de bewuste passage op 2:13. Om 
te begrijpen wat er gebeurt qua harmonie van grond- en boventonen, zal ik nog eenmaal notennamen 
gebruiken. Schulenburg zingt onderin zijn resonante basbereik, comfortabel, zonder veel druk; zijn grondtoon 
is Ges; daarbij resoneert een H10 (bes’’) onopvallend mee, tezamen met een klinker die het midden houdt 
tussen een o en een a. Van Tongeren zingt gematigd luid op een bes, een octaaf en een terts hoger, en zingt een 
H4 (bes’’) (met een beetje H5?, d’’’) met een RR-techniek, dus zonder klinkerkwaliteit; Rachele zingt een bes’, 
één octaaf boven van Tongeren, en produceert een expliciete, zeer hoge H8. Hier komt gedurende een kort 
moment een ‘vrouwenstem’ tevoorschijn. Dat gebeurt niet op de grondtoon van het akkoord, zoals de quintina, 
maar eveneens op een bes, die ik hoor als een bes’’. Aan het begin van de volgende frase komt de stem nog 
heel even terug. 
Zouden de langdurige oefeningen in klinkerintonatie en dynamische verhoudingen kunnen verklaren wat er 
gebeurt? Schulenburg’s volle, resonante foneren op een klinker tussen o en a in, mijn nasale ô die langzaam 
afzwakt, en Rachele’s subtiele kleuring in de buurt van ü en ie, vertonen tezamen wel enige structurele 
overeenkomsten met de quintina. Eigenlijk zou de opbouw van ô (voor de laagste stem van Schulenburg) via 
o–a (voor de middenstem van van Tongeren) naar ü-ie (voor de hoogste partij van Rachele) moeten gaan om de 
quintina te emuleren. Toch is de kleuring ideaal, de versmeltingsgraad hoog, en dit is waarschijnlijk mede de 
oorzaak van het ontstaan van de extra stem. 
Wat kan nog meer de oorzaak zijn van deze virtuele stem? Er is immers geen sprake van dat er vier tonen in 
hun grondtoon-proporties afgeleid zijn van de boventoonreeks (2:3:4:5) zoals in Castelsardo. Er zijn slechts 
drie grondtonen, in de verhouding 2:5:10. Aan de expliciet-gezongen boventonen zou het niet moeten liggen, 
als dit verschijnsel een afspiegeling is van de quintina: de broeders zingen immers ook geen expliciete 
boventonen. Maar de combinatie van Schulenburg’s H10 en van Tongeren’s H4 lijkt te fungeren als grondtoon 
van de virtuele stem. De ratio’s inclusief deze H10/H4 worden 2:5:10:20, met 20 als grondtoon van de virtuele 
stem. Aangezien het gehoor toonhoogtes op basis van het boventoonspectrum bepaalt, moet de uitzonderlijk 
hoge bes H8 van Rachele ook een belangrijke rol spelen: de verhoudingen worden dan 2:5:10:20:40. Mijn 
gehoor vult de 5 (de grondtoon van van Tongeren), de 10 (die van Rachele), de 20 (de harmonischen van 
Schulenburg en van Tongeren) en 40 (de H8 van Rachele) aan met een soort verdubbeling van de 20, die een 
geheel eigen kwaliteit krijgt. 
 
 
42 Polona Sune 
 
Later valt me een vergelijkbaar effect op in onze tweestemmige Polona Sune. Achter de a van Polona en e van 
Sune, vooral bij de eerste herhaling (vanaf 0:48) neem ik een derde stem waar. De reële grondtonen zijn c-f, ik 
hoor een virtuele grondtoon op C. De 0…-secties van Polona Sune laten van alles horen: niet zozeer de twee 
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afzonderlijke boventoonsequenties, wel de vele manieren waarop ze in en uit elkaar gaan, zoals hoorbaar wordt 
in de eindeloze opgeroldheden van de twee spectra.15 
 
Hier lijkt van toepassing wat Richard Elfyn Jones in Music and the numinous “the essential unreality of music” 
noemt, “a sort of constant flickering of presence and absence together”.16 Muziek, met de verraderlijke 
overtuigingskracht die haar zo kenmerkt, slingert de luisteraar heen en weer tussen de tegenpolen van het 
manifeste en het ongemanifesteerde. Muziek is een enorm rekbaar, dynamisch begrip, waaromheen steeds weer 
nieuwe grenzen opgetrokken en geslecht worden. In Thresholds maakt Marcel Cobussen aannemelijk dat haar 
meest indringende kenmerk wel eens die toegang tot dat ongrijpbare grensgebied kan zijn. Krachtige 
muzikale—en spirituele—ervaringen, voltrekken zich volgens Cobussen op een immer verschuivend 
grensgebied dat zich onttrekt aan dualistische noties zoals lichaam en geest, alsook aan talige discoursen in hun 
algemeenheid. “[The] secret of all music perhaps”, schrijft hij, “is to make you believe that it possesses some 
sayable secret”.17  
Harmonischen trekken zich hoegenaamd niets aan van het verschijnen en verdwijnen van grenzen en 
afbakeningen. Als ze expliciet naar voren gehaald worden, dan zullen ze verwelkomd worden door de een, 
verfoeid worden door de ander, en is het een derde om het even. Als ze als impliciet patroon tevoorschijn 
komen, zullen weinigen hun muzikale oordeel aan hen ophangen. Ze beroeren hoe dan ook de oren van elke 
luisteraar: iedereen met een normaal functionerende stem laat sporen van harmonischen achter in de oren van 
zijn gespreksgenoten, sporen die niet een-twee-drie te traceren zijn. En als iedereen zwijgt, houdt dit stille 
patroon zich schuil, klaar om tot leven gewekt te worden zodra er stemmen en instrumenten zijn om het in 
werking te stellen. Er is veel wat we niet weten, bijvoorbeeld over de innerlijke representaties van 
harmonischen. De sterk begrensde klanken van de 0…, waarmee wij de toon als het ware een spiegel 
voorhouden, en het onbegrensde idee van parafonie kunnen eraan bijdragen om enkele sonore aspecten van de 
wereld waarin de mens zich beweegt duidelijker in kaart te brengen en op nieuwe manieren te ervaren. 
                                                           
15 Op de valreep wordt ik nog gewezen op een Youtube-filmpje (http://www.youtube.com/watch?v=TK_Sl0eHn-U, laatst 
geraadpleegd 19 december 2013) van een Stabat Mater uit Castelsardo gefilmd in 1992. Daarin is een duidelijke, stabiele 
quintina te horen, lager dan die welke ik ter plekke hoorde en dan wat er in Cantus Firmus gebeurt. Deze quintina klinkt 
zelfs bijna in een mannenregister. Met dank aan Andrew Colwell. 
16 Richard Elfyn Jones, Music and the numinous. Amsterdam: Editions Rodopi, 2007, 51. 
17 Marcel Cobussen, Thresholds. Rethinking spirituality through music. Aldershot: Ashgate, 2008, 4. 
Appendix 1 
 
Permutatietabel bij 0.29 
 
In deze tabel staan alle mogelijke ratio’s tussen twee grondtonen genoteerd welke gebaseerd zijn op lage 
gehele getallen tot zestien, exclusief de ratio’s met het getal 1 rechts van de vergelijking (2:1, 3:1, 4:1, …). 
Elk coördinaat in dit raamwerk staat voor een ‘punt’ waar twee boventoonreeksen, gezongen op twee 
verschillende grondtonen, elkaar kruisen. De getallen links en rechts van de dubbele punt geven de gezongen 
boventonen weer, die op een willekeurige, eendere frequentie gezongen worden. Daarmee zijn automatisch 
de twee grondtonen gegeven: die kunnen gevonden worden door de gezongen boventoonfrequentie te delen 
door het getal van de boventoon. Elke ratio is een startpunt, waarop vervolgens (een deel van) een 
Permutatio gezongen kan worden. Als standaard zingen wij telkens drie bovenliggende harmonischen, eerst 
stijgend, dan weer dalend. 
Bovenaan de tabel is de ‘graad’ aangegeven (1e gr, 2e gr, … ) van de ratio, dat wil zeggen, het aantal 
stappen dat de harmonischen van elkaar verwijderd zijn. In de eerste kolom liggen de harmonischen één trap 





Notaties van de boventoonreeks 
 
Sinds de stormachtige ontwikkeling van allerlei nieuwe stemmingen in de zeventiende en achttiende eeuw is 
bekend dat bepaalde intervallen van de boventoonreeks problematischer zijn dan andere. Deze intervallen 
zijn langdurig onderwerp geweest van acceptatie of verwerping, dat laatste juist vanwege de mate van hun 
‘onaangepastheid’ aan de gelijkzwevende stemming en het notenschrift. Dit stelt eenieder, die een 
muzieknotatie wil gebruiken om de boventoonreeks weer te geven, voor een probleem. Het gaat daarbij 
vooral om de harmonischen met de nummers 7 (en 14), 11 en 13, die te ambigu zijn in verhouding tot de 
gelijkzwevende stemming om probleemloos te gebruiken. Hoe worden deze drie kritische tonen genoteerd 
door verschillende gebruikers? Ik zal om te beginnen een overzicht van notaties  geven, waarbij de tonen met 
letters worden aangeduid, als volgt: 
 
c d e f  g  a b C 
do re mi fa  sol  la  s i  do 
 
Waar nodig zijn de tonen getransponeerd naar de reeks op C. Standaardverhogingen en -verlagingen 
wijzigen de letteraanduiding door er ‘is’ respectievelijk ‘as’ achter te plakken; de tekens voor die 
aanduidingen heten kruisen (#) respectievelijk mollen (hier aangeduid met ‘b’). In dit geval gaat het meestal 
om de F die standaard verhoogd kan worden met een kruis tot Fis (of F#), en om de A en B die standaard 
verlaagd worden tot As (Ab) en Bes (Bb). Om grotere nauwkeurigheid te betrachten, hebben auteurs echter 
ook andere tekens voor verhogingen en verlagingen ontworpen, soms in combinatie met een kruis- of een 
molteken. De illustraties laten dat zien. De auteurs worden chronologisch opgevoerd. 
 
1863: HELMHOLTZ 
De grondlegger van de moderne geluidsleer Hermann Helmholtz gebruikt een zeer exacte methode om aan te 
duiden in welke mate de tonen verhoogd of verlaagd worden. Door de nummers van de betreffende 
harmonischen voor díe intervallen die sterk afwijken te verbinden aan de toonaanduidingen, wordt in één 
opslag de exacte ratio tot de grondtoon duidelijk.1 
 
7 = B 7b  11 = F 11  13 = A 13 
                                                           






De Hongaars-Nederlandse psycholoog Géza Révész noteert in zijn Inleiding tot de muziekpsychologie voor 
H7 een ais, een ‘vergrote’ secunde vanaf H6, en een verminderde terts voor H7-H8. Dit is een zeer 
ongebruikelijke oplossing, die hier vermeld wordt om de extremen aan te duiden.2 
 




Pythagoreeër en muziektheoreticus Hans Kayser heeft zich als weinig anderen gespecialiseerd in de studie 
van harmonischen. Hij zag harmonischen niet alleen als een muzikaal en akoestisch verschijnsel, maar 
onderzocht harmonischen in de architectuur, de plantenwereld en vele andere domeinen. Zijn boeken, vrijwel 
allemaal gewijd aan dit onderwerp, zijn doorspekt met berekeningen, tabellen en grafieken. In Lehrbuch der 
Harmonik, het meest complete werk van zijn studies uit 1950,3 noteert hij (net als in zijn overige werken):4 
 
7 = xBes 11 = °Fis 13 = ∅A 
 
 
                                                           
2 Géza Révész, Inleiding tot de muziekpsychologie. Amsterdam: Noord-Hollandsche Uitgevers Maatschappij, 1944, 13-
14. 
3 Hans Kayser, Textbook of harmonics. Idyllwild: Sacred Science Institute, 2006, 124. 
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1979: ROEDERER 
Juan Roederer is een fysicus die naast zijn reguliere werk aan de universiteit inleidingen in de akoestische en 
psychoakoestische aspecten van muziek en geluid gaf. Dit resulteerde in een veelgebruikt boek, waarin hij de 
eerste acht harmonischen als volgt noteert (bij wijze van uitzondering niet op een grondtoon c maar op een 
G; de resulaten zijn getransponeerd naar c):5 
 





Muziektheoreticus Theo Willemze, auteur van het bekendste Nederlandse handboek voor algemene 
muziekleer, plaatst een molteken voor H7, een half kruis voor H11 en een halve mol voor H13.6 
 
7 = Bes  11 = F (½ kruis)  13 = A  (½ mol) 
 
 
                                                                                                                                                                                  
4 In de Duitse notatie wordt onze B een H genoemd, en onze Bes een B. 
5 Juan G. Roederer, Introduction to the physics and psychophysics of music. New York: Springer Verlag, 1979, 96. 
6 Theo Willemze, Algemene muziekleer. Utrecht: Het Spectrum, 1987, 85. 
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1991: GODWIN 
Joscelyn Godwin is musicoloog en autoriteit op het gebied van de geschiedenis van muziek en spiritualiteit. 
In enkele anthologieën en in eigen monografieën die daaruit voortvloeiden, besteedt hij veel aandacht aan 
harmonischen en de boventoonreeks. In The mystery of the seven vowels benadrukt hij dat klinkers hoorbaar 
opgebouwd zijn uit boventonen, en geeft de volgende boventoonreeks, waarbij verhogingen en verlagingen 
met pijltjes worden aangegeven:7 
 





Gerrit Bloothooft is foneticus, werkzaam aan de Universiteit Utrecht, en auteur van een veelvuldig 
aangehaalde studie naar de perceptie van boventoonzang. In een artikel uit 1991 noteren hij en zijn co-
auteurs de volgende zeer afwijkende indicaties voor de besproken intervallen:8 
 
7 = A+  11 = F+  13 = Gis+ 
[notatie met letters; geen illustratie] 
 
1991: ZEMP/TRÂN 
Een ander veel aangehaald artikel over boventoonzang, eveneens uit 1991, is de studie naar de technische 
bijzonderheden van traditionele technieken over de hele wereld van twee etnomusicologen verbonden aan 
het CNRS Laboratoire d’Ethnomusicologie in Parijs. Hugo Zemp en Trân Quang Hai noteren:9 
 
                                                           
7 Joscelyn Godwin, The mystery of the seven vowels. Grand Rapids: Phanes Press, 1991, 12. 
8 Gerrit Bloothooft et al., ‘A phonetic study of overtone singing’, Proc. XIIth Congress of Phonetic Sciences, Aix-en-
Provence V, 1991, 14-17. 
9 Hugo Zemp en Trân Quang Hai, ‘Recherches experimentales sur le chant diphonique’, Cahiers de Musiques 
Traditionnelles, 4, 1991, 27-68. 
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7 = Bes- 11 = Fis- 
[notatie met letters; geen illustratie] 
 
1992: VETTER 
Zanger en componist Michael Vetter heeft grondig studie gemaakt van de boventoonreeks en 
boventoonzang, en heeft in zijn hoedanigheid als beeldend kunstenaar vele manieren gevonden om muziek 
en beeld met elkaar te verbinden. Dit is een illustratie van de boventoonreeks uit het Oberton Chorbuch:10 
 




                                                           
10 Michael Vetter, Das Oberton Chorbuch. Kirchgarten-Geroldstal: Michael Vetter Verlag, 1992, 31. 
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1996: RACHELE 
Rollin Rachele, de zanger met wie ik de 0…  voor dit onderzoek uitgevoerd heb, schreef net als Michael 
Vetter een cursus boventoonzang. In de Engelstalige versie uit 1996 (een bewerking van de Nederlandse 
versie uit 1987) noteert Rachele de reeks als volgt:11 
 






In een studie waarin intervallen, ratio’s, frequenties, cents en andere aspecten van geluid helder uitgelicht 
worden, gebruikt muziektheoreticus William Sethares de volgende toonnamen:12 
 
 
7 = Bes  11 = Fis   13 = As 




Just Intonation is het componeren met behulp van de ratio’s van de boventoonreeks. In navolging van de 
Oude Grieken worden hiermee vaak nieuwe, nog niet bestaande stemmingen gecreërd voor specifieke 
composities. Een heldere inleiding tot de theorie van deze praktijk is de Just Intonation primer van 
componist David B. Doty, die de volgende reeks geeft:13 
 
 
7 = Bes ‘7b’  11 =  F↑   13 = As ‘3b’ 
 
                                                           
11 Rollin Rachele, Overtone singing study guide. Amsterdam: Cryptic Voices Productions, 1996, 26. 
12 William Sethares, Timbre, tuning, spectrum, scale. Londen: Springer Verlag, 2005, 22. 
13 David B. Doty,  The Just Intonation primer. San Francisco: Other Music, 2002, 14. 







Ted Levin is vooral bekend als etnomusicoloog en adviseur voor grote projecten rondom wereldmuziek, 
maar maakte ook deel uit van de eerste generatie van het Harmonic Choir. In een recente studie naar 
Centraal-Aziatische muziek bespreekt hij onder andere de Toevaanse boventoonzang, waarbij hij de 
volgende notatie gebruikt:14 
 







Op Wikipedia, onder het lemma harmonic series, staat de volgende notatie van de boventoonreeks, met heel 
precies de afwijkingen in cents:15 
 
 
                                                           
14 Theodore Levin en Valentina Suzukei, Where rivers and mountains sing. Sound, music, and nomadism in Tuva and 
beyond. Bloomington: Indiana University Press, 2006, 53. 
15 Engelstalige Wikipedia, www.wikipedia.org, lemma ‘harmonic series’, laatst geraadpleegd 15 mei 2012. 
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Thresholds of the audible starts with the shift in vocal music of the last half century to make harmonics 
audible as seemingly independent musical objects, with a technique called overtone singing. The almost 
total absence of this idea in European music of previous centuries partly explains why the experience of 
this hidden musical territory is often accompanied by bafflement. While the early, nineteenth century 
receptions, mostly outside musical circles, stressed the acoustic fact of overtones, the more recent musical 
applications are almost routinely accompanied by spiritual claims and interpretations. In this dissertation 
the author is wondering if it is possible to transcend this dichotomy: to find a language that neither 
objectifies harmonics nor subjectifies (or spiritualises) the singer or perceiver; but that speaks from the 
position of the sounds themselves, as it were. While listening to someone singing overtones may be a new 
phenomenon for many listeners, the polyphonic template of periodic sound waves itself is not new: it may 
be seen to presuppose or pre-exist the human voices, bodies and consciousnesses that inhabit an auditory 
reality. 
The subtitle ‘about the multiphony of the body’ points to one possible outcome of the question of 
dichotomies. It shifts the focus of listeners, singers and speakers toward concrete patterns of sonic 
interaction that move beyond what is normally conceived to be music (or musical performance). It 
reverses the idea that an individual can learn to master auditory reality by singing overtones, and begins 
with the circumstance that the template of the harmonic series from the earliest times on have left their 
imprint on man’s being in the world. The foremost artistic tool for this claim is a series of compositions 
called Nulpunten (‘Zero’ or ‘Zero-points’), which make this harmonic template audible in a rather 
reductionist way, as a series of intervallic permutations: there is no preference for specific harmonic 
numbers or constellations; all possibilities are systematically explored by two voices. Nulpunten are 
explained in the main text as structural exercises where sound can be heard as quantity (specific numbers) 
and quality (harmonies). 
Other musical material, performed by Parafonia, is presented in between the chapters of the main text, 
as musical interludes in between verbal discourses, breaking away from the discursive arguments. Some 
of them push musicians and listeners onto further thresholds of the audible, for example by pointing out 
the almost imperceptible role played by harmonics. Four chapters discuss cultural applications of vocal 
overtones: two older musical traditions within the larger scope of Tibetan and Sardinian religious music, 
and two approaches to overtone singing as a fairly new phenomenon in Western music. Though all of 
them may wholly or partly be understood from religious and/or spiritual contexts, I emphasise, where 
possible, the embodied mediation to counterbalance a one-sided spiritual interpretation. 
In the final chapters, the verbal discourse itself is considered, particularly in its spoken form, to be as 
polyphonic in nature as the voice of an overtone singer. Several alternatives for experiencing and for 
talking and thinking about vocal harmonics are offered, which first stretch the quality-quantity dichotomy 
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to extremes. However, the author sees possibilities to transcend the disentanglement of fundamental 
versus harmonics, singer versus listener, body versus mind, self versus sonic object, and quality versus 
quantity. It is particularly in the creative effort of concentrated listening to the voice, and in sounding the 
voice in a similarly creative and concentrated way, that the seemingly fixed boundaries of these 
dichomoties become blurred. This kind of listening and sounding develops an alternative take on the more 
or less straightforward human exchanges of meaningful sounds in music and language. These sounds 
become part of a densely integrated network in which sensory input, the material body and consciousness 
are constantly mediated and transformed. With the composition cycle Nulpunten and other works 
presented on the accompanying cd, the musicians of Parafonia contribute to the creative fields where 
vocal timbre and harmonics are explored. In the text, the author offers new interpretations of these sonic 




Grenzen van het hoorbare vangt aan met de omslag in de vokale muziek die luisteraars gedurende de 
laatste vijf decennia in staat stelt om harmonischen als schijnbaar afzonderlijke muzikale objecten te 
beschouwen, met behulp van de techniek van het boventoonzingen. De vrijwel totale afwezigheid van dit 
idee in Europese muziek van voorafgaande eeuwen verklaart ten dele waarom de ervaring van dit 
verborgen muzikale gebied vaak gepaard gaat met verbazing en ongeloof. In de negentiende eeuw werden 
waarnemingen van vokale boventonen, vaak buiten muziekkringen om, gekenmerkt door een nadruk op 
het akoestische feit van boventonen. De meer recente muzikale toepassingen worden vaak  vergezeld van 
spirituele interpretaties en claims. De auteur vraagt zich in deze dissertatie af of het mogelijk is om deze 
dichotomie te overstijgen; om een taal te vinden die noch boventonen objectiveert, noch de waarnemer of 
zanger subjectiveert of vergeestelijkt, maar die als het ware spreekt vanuit de geluiden zelf. Terwijl het 
luisteren naar iemand die boventonen zingt een nieuw verschijnsel kan zijn voor een luisteraar, is de 
meerstemmige onderlaag van periodieke geluidsgolven zelf niet nieuw, integendeel. Deze onderlaag kan 
opgevat worden als een voorwaarde voor de menselijke stemmen, lichamen en bewustzijnen die een 
auditieve werkelijkheid bewonen.  
De ondertitel ‘Over de meerstemmigheid van het lichaam’ wijst in de richting van één mogelijke 
uitkomst van de dichotomie-vraag. Het verlegt de aandacht van luisteraars, zangers en sprekers naar 
concrete patronen van sonische interactie die verdergaan dan datgene wat normaal gesproken als muziek 
(of muzikale performance) beschouwd wordt. Het draait de idee om dat een individu kan leren om de 
auditieve werkelijkheid te beheersen door boventonen te zingen, en begint in plaats daarvan met de 
omstandigheid dat de blauwdruk van de boventoonreeks vanaf de vroegste tijden sporen heeft nagelaten 
op het menselijk existeren in de wereld. Het voornaamste artistieke werktuig voor deze uitspraak is een 
serie composities, Nulpunten genaamd (ook geschreven als 0…), die deze harmonische blauwdruk 
hoorbaar maakt op een reductionistische manier, als een reeks permutaties van intervallen. Er is geen 
voorkeur voor specifieke trappen of constellaties van de harmonische reeks: alle mogelijkheden worden 
systematisch in kaart gebracht door de twee stemmen. Nulpunten worden in de hoofdtekst uitgelegd als 
een structurele oefening waarbij het geluid waargenomen kan worden als getal (specifieke nummers van 
de boventoonreeks) en als kwaliteit (bepaalde samenklanken ). 
Ander muzikaal materiaal, uitgevoerd door Parafonia, wordt tussen de hoofdstukken gepresenteerd als 
muzikale tussenspelen die het verbale discours doorbreken en afdwalen van het wetenschappelijke betoog. 
Sommige hiervan duwen musici en luisteraars verder richting grenzen van het hoorbare, bijvoorbeeld 
door te benadrukken dat harmonischen een vrijwel onhoorbare rol spelen. Vier hoofdstukken gaan in op 
de culturele toepassingen van boventonen: twee oudere muziektradities binnen de Tibetaanse en Sardijnse 
religieuze muziek en twee benaderingen van boventoonzang als een betrekkelijk nieuw fenomeen in de 
westerse muziek. Hoewel ze allemaal, geheel of gedeeltelijk, opgevat kunnen worden vanuit religieuze 
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en/of spirituele kaders, benadruk ik waar mogelijk de belichaamde mediatie als tegenwicht tegen een 
eenzijdig spirituele interpretatie. 
In de laatste hoofdstukken wordt het verbale discours zelf, vooral in gesproken vorm, beschouwd als 
een proces dat van nature even meerstemmig is als de stem van een boventoonzanger. Er zijn 
verscheidene alternatieven voor het spreken over en denken van vokale boventonen. Ten eerste rekken 
deze de kwaliteit-kwantiteit dichotomie verder op. De auteur ziet echter mogelijkheden om de 
scheidingen tussen grondtoon en harmonische, zanger en luisteraar, lichaam en geest, zelf en sonisch 
object, en kwaliteit en kwantiteit te overstijgen. Vooral in de creatieve act van geconcentreerd luisteren 
naar de stem, en in het laten klinken van de stem met volle aandacht, kunnen de schijnbaar harde grenzen 
tussen deze dichotomieën vervagen. Deze manier van luisteren naar en maken van geluid draagt bij aan 
een alternatieve benadering van de min of meer rechtstreekse uitwisselingen van betekenisvol geluid in 
taal en muziek tussen mensen onderling. Deze geluiden worden onderdeel van een hecht geïntegreerd 
netwerk waarin zintuiglijke indrukken, het fysieke lichaam en bewustzijn continu gemediëerd en 
getransformeerd worden. Met de compositiecyclus 0… en andere werken, gepresenteerd op de 
bijbehorende cd, dragen de musici van Parafonia bij aan de creatieve terreinen waar timbre en 
harmonischen van de stem verkend worden. Met het verbale verslag geeft de auteur nieuwe interpretaties 
van deze sonische terreinen en beschrijft hij nieuwe integraties met andere aspecten van het menselijk 





Rond 1990 begon Mark van Tongeren (Heemstede, 1968) een onbekende wereld van klankkleur en 
harmonischen te verkennen vanuit een combinatie van artistieke en wetenschappelijke interesses. Als 
student muziekwetenschap verdiepte hij zich in zoveel mogelijk verschillende muzikale culturen en 
begrippen als hij kon. Als beginnend autodidactisch stemkunstenaar leerde hij vocale en instrumentale 
geluiden te imiteren. Hij leerde Russisch en ondernam zijn eerste veldwerkreis naar Toeva (Zuid-Siberië) 
in 1993, die de basis vormde voor zijn eindscriptie aan de Universiteit van Amsterdam. Tezelfdertijd en 
gedurende de rest van de jaren negentig gebruikte hij zijn stemkunst en muzikale collagetechnieken in het 
Silo Theater, en werkte hij als free-lancer voor diverse media, waaronder VPRO radio en NRC-
Handelsblad. Vanuit de wens zich verder te verdiepen in boventoonzang en om zijn grensverleggende 
werk in zowel traditionele Aziatische vormen als in experimentele muziek te communiceren, schreef hij 
het boek Overtone singing. Physics and metaphysics of harmonics in east and west (Fusica, 2002 en 
2004), wat tot op heden het meest complete overzichtswerk is op het gebied van deze vocale techniek. Hij 
presenteerde en doceerde onder andere aan de Victoria University in Wellington, Nieuw Zeeland, op het 
Smithsonian/Silk Road festival in Washington en aan de Taipei National University of Arts in Taiwan. 
Hij ondernam meerdere veldwerkreizen en er verschenen diverse andere geluids- en filmdocumenten van 
zijn werk. Hij verleende medewerking aan de live wereldpremière van de filmmuziek van Dimitri 
Sjostakovitsj voor Odna, van de regisseurs Trauberg en Kozintsev, en droeg bij aan de restauratie van de 
verloren gegane originele partituur.  Sinds 2001 maakt van Tongeren onderdeel uit van Oorbeek, een 
muzikaal collectief van kunstenaars in uiteenlopende disciplines die de grenzen van geluid, beeld, media 
en andere domeinen verkennen. Rond dezelfde tijd intensifeerde hij ook zijn studie van intermediale 
kunsten met de musicus, beeldend kunstenaar en zenmeester Michael Vetter. Zijn wens om theoretische 
en filosofische reflectie te combineren met artistieke producties kreeg opnieuw gestalte door de kans om 
het onderzoek Grenzen van het hoorbare uit te voeren aan de jonge Faculteit (nu Academie) der Kunsten 
van de Universiteit Leiden en docARTES in Gent. Dit leidde onder andere tot de oprichting van zijn 
groep Parafonia, intensieve samenwerkingen met de veelzijdige zanger Rollin Rachele, en het uitbreiden 
van zijn overwegend improviserende methodes met composities. 
